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1 JOHDANTO
1.1 Taustakuva
Marraskuussa  2005  järjestimme  ystävieni  kanssa  Ihmiskokeen.  Käsitetaiteelliseksi 
happeningiksi  tarkoitetussa  tapahtumassa  kolme  henkilöä  suljettiin  mustaksi  maalattuun 
parinkymmenen neliön kokoiseen huoneeseen 12 tunnin ajaksi  aamukuudesta iltakuuteen. 
Huoneessa  oleva  web-kamera  välitti  reaaliaikaista  kuvaa  huoneen  tapahtumista  seinän 
toiselle puolelle, jossa ”taideyleisö” tuijotti tapahtumia sohvalla lojuen. Koska koetilanteesta 
puuttui  tositelevisioformaateille  ominainen  järjestelmällinen  tuotannollinen  interventio 
(osallistujien  välille  luodut  ristiriidat,  tehtävien  kautta  asetettu  tavoitteellisuus  ja 
leikkauksilla luotu dramaturginen kaari ja niin edelleen), kokeesta päällimmäiseksi tunteeksi 
jäi  yleisön  hermostunut  tylsistyneisyys  moraalisesti  epäilyttävän  asetelman  väärempänä 
osapuolena.
Suomen  Big  Brotherin  ensimmäinen  tuotantokausi  alkoi  neljä  päivää  Ihmiskokeen jälkeen. 
Moraalista  närkästystä  herättäneen  tositelevisioformaatin  saapumista  Suomeen  oli  osattu 
odottaa  jo  2000-luvun  alusta  alkaen,  ja  Ihmiskoe pyrki  ironisoimaan  tätä  kaupalliseksi 
viihteeksi paketoitua kevytorwellilaista valvontaviihdettä omalla eleettömällä tavallaan.
Vaikka  tositelevision  käsite  alkoi  vakiintua  suomalaisessa  keskustelussa  vasta  2000-luvun 
aikana,  ilmiön  yleisessä  muodossaan  voi  ajatella  olevan  yhtä  vanha  kuin  visuaalisen 
kulttuurin  historian  ylipäänsä.  Jopa  elokuvan  varhaishistoriaan  kuuluva  Louis  Lumièren 
lyhytelokuva  Juna saapuu asemalle (1896), jossa paikalleen pystytetty kamera kuvaa Ranskan 
Ciotatitin rautatieasemalle saapuvaa veturia, on eräänlaista elokuvahistorian ”tositelevisiota”. 
Teoksen  voi  toki  luokitella  myös  varhaiseksi  dokumenttikokeiluksi,  mutta  yhtymäpinta 
tositelevisioon  on  joka  tapauksessa  selvä:  tuottajan  kannalta  todellisuuden  välittäminen 
"sellaisena kuin se on", katsojan kannalta tämän välitetyn todellisuuden utelias tirkistely ja 
itse  katsomistapahtuman  muodon  kannalta  outo  kiinnostus  tosielämän  ja  sen  kuvauksen 
väliseen  suhteeseen.  Toisin  kuin  Big  Brotherin tapauksessa,  1800-luvun  elokuvayleisö  ei 
kuitenkaan  tarvinnut  seksiskandaaleja  kauhistuakseen,  vaan  usein  kerrotun  anekdootin 
mukaan pelkkä esityksen todentuntuisuus säikäytti yleisön, joka koki junan todella vyöryvän 
valkokankaalta suoraan elokuvasaliin.
Tämän  tutkimuksen  lähtökohtana  on,  että  tositelevisio  ei  ole  vain  yksi  ajanmukainen 
populaarikulttuurin ilmiö muiden joukossa. Se ei ole pelkkä televisiogenre, joka olisi syntynyt 
tuotantoyhtiöiden  innovatiivisissa  aivoriihissä,  pelkkä  teknologisen  kehityksen  ilmiselvä 
lopputulos  tai  pelkkä  oman  aikansa  muoti-ilmiö.  Sen  sijaan  olen  tehnyt  tutkimusta  siinä 
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uskossa,  että  tositelevisio  kertoo  jotain  merkityksellistä  ajastamme,  kulttuuristamme  ja 
yhteiskunnastamme.  Vaikka  tositelevision  kulttuuriset  juuret  olisivat  universaaleissa  ja 
yleisinhimillisissä  kulttuurisissa  piirteissä  kuten  uteliaisuudessa,  vasta  2000-luvulla 
tositelevisio  on  lopullisesti  murtanut  tiensä  julkisuuteen.  Tutkimuksen  tehtävänä  onkin 
selvittää,  miksi  tositelevisio  on  juuri  nyt  tematisoinut  itsensä,  ja  miksi  kysymys 
todellisuudesta tai totuudesta on juuri nyt jotenkin erityisen kiinnostava.
Jos tositelevisio on osoitus siitä, että "todellisuus" (tai jokin erityislaatuinen suhde siihen) on 
muuttunut kiinnostavaksi, lähes yhtä kiinnostavaksi vaikuttaa muuttuneen tositelevisio itse – 
ilmiönä. Puhetta ja tekstiä tositelevisiosta riittää loputtomiin, ja tämän tutkimuksen varsin 
laveasti  rajattu  aineistokin  edustaa  vain  pientä  osajoukkoa  siitä  tekstien  ja  merkitysten 
tulvasta, jonka tositelevisio-ohjelmat panevat liikkeelle. Olisi tietenkin naiivia väittää, että se 
mistä puhutaan paljon, olisi väistämättä yhteiskunnallisesti merkityksellistä tai kiinnostavaa, 
enkä aiokaan kovin päättäväisesti puolustaa sitä käsitystä, että tositelevisio olisi kiinnostava 
ilmiö siksi, että siitä puhutaan paljon. Sen sijaan tositelevisiopuhe on kiinnostavaa siksi, että 
sen lopullisena viittauskohteena on – noin periaatteessa – itse todellisuus. Miksi siis puhua 
tositelevisiosta eikä todellisuudesta itsestään? Millaisesta puheesta on kyse ja mitä se koskee? 
Ja ehkä tärkeimpänä: mitä tositelevisiopuheella itse asiassa tehdään, mihin sitä tarvitaan ja 
mihin sitä käytetään?
Koska  sekä  tieteellinen  tutkimus  että  populaarijulkisuus  on  tuottanut  tositelevisioilmiön 
merkityksestä  lukemattomia  analyyseja,  tutkimusaiheen  valintaa  lienee  tarpeen  hiukan 
perustella. Tutustuttuani tositelevisiosta tehtyyn tutkimukseen ja siitä käytyyn keskusteluun 
olen  havainnut  eräitä  mustavalkoistuksia,  jotka  häiritsevät  tositelevisioilmiön koko  kuvan 
virittämistä. Ensinnäkin tutkimuksessa ajaudutaan helposti joko tekstualistisiin (yksittäisiin 
ohjelmaformaatteihin  perustuviin)  tai  rakenteellisiin  (tuotanto-olosuhteita  korostaviin) 
selitysmalleihin. Varsin tyypillisessä tositelevisioartikkelin mallityypissä otetaan tarkastelun 
kohteeksi  yksittäinen  tositelevisio-ohjelma  ja  asetetaan  se  yksittäiseen  kulttuuriseen 
kontekstiin. Esimerkiksi  Piilokamera kertoo siis valvontayhteiskunnasta (mm. Clissold 2004), 
Selviytyjät  kilpailuyhteiskunnasta  (mm.  Cavender  2004)  ja  Suurin pudottaja 
laihdutusyhteiskunnasta  (mm.  Jones  2010).  Tämä  voi  olla  ”totta”,  eli  esittää  kiinnostavan 
tulkinnan  tietystä  ohjelmaformaatista,  mutta  se  ei  vielä  kerro,  mistä  tositelevisioilmiössä 
kaikkiaan on kyse. Toinen ääripää on yhteiskunnallisia rakenteita korostava selitystapa, jossa 
tositelevisio ymmärretään ainoastaan televisiotuottajien onnistuneeksi yritykseksi rahastaa 
katsojien tyhmyydellä tai kevytmielisyydellä. Kulttuurintutkimuksellisen mediatutkimuksen 
tavoitteena  on  toki  usein  ollut  –  ja  tulee  ollakin  –  tämän  kahtiajaon  ylittäminen,  joka 
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edellyttää  samalla  tieteen  institutionaalisten  rajojen  ylittämistä  humanistisen  ja 
yhteiskuntatieteellisen  tutkimuksen  välillä  (ks.  Herkman  &  Vähämaa  2008,  23–25).  Rajan 
ylittämistä  on  tositelevisiotutkimuksessa  tavoiteltu  laajentamalla  tutkimusta  esimerkiksi 
tositelevisioyleisöihin  (mm.  Skeggs,  Thumin  &  Wood  2008)  ja  tositelevisio-ohjelmien 
osallistujiin (mm. Aslama, Lehtinen & Toivanen 2006; Heikkilä 2007). Kahtiajaon purkamisen 
ja toimivan synteesin eteen on kuitenkin edelleen tehtävissä paljon työtä.
Ehkä  vielä  institutionaalista  kahtiajakoakin  suurempi  ongelma  on  puutteellinen  analyysi 
tositelevisiopuheen toimijoista,  logiikoista  ja  kiertokuluista.  Tositelevisio  ei  ole  erillinen 
genreilmiö,  vaan  toimii  osana  laajempaa  merkitysten  tuotannon  kenttää  ja  verkostoa. 
Tositelevisiopuheen  analyysi  pitäisikin  yrittää  kytkeä  tiiviimmin  osaksi  laajempia 
keskusteluja yhteiskunnan, kulttuurin, media ja teknologian muuttuvista keskinäissuhteista. 
Koska  tutkimukseni  kohde  ei  siis  ole  tositelevisio  televisioilmiönä  vaan  tositelevisiopuhe 
yhteiskunnallisena  ilmiönä,  olen  valinnut  tutkimusaineistokseni  tositelevisio-ohjelmien 
sijaan  tositelevisiota  käsitteleviä  lehtiartikkeleita.  Nämä  artikkelit  on  valittu  Helsingin 
Sanomista viimeisen kahdenkymmenen vuoden ajalta.
Helsingin Sanomien kaltaisen ”tiedotusvälineen”1 tuottaman tositelevisiopuheen merkitys on 
melko  ambivalentti.  Kulttuuritoimittajien  ja  televisiokriitikoiden  pyrkimyksenä  näyttäisi 
olevan  ”kriittinen”  suhtautuminen  tositelevisioilmiöön,  mikä  erottaa  aineistoni  tekstit 
viihdelehdistön  suopeammista  tositelevisiorepresentaatioista.  Väitän  kuitenkin,  että  myös 
niin  sanotun  laatulehdistön  ”kriittiset”  tulkinnat  tositelevisioilmiöstä  osallistuvat 
tositelevisioilmiön  kulttuurisen  ja  taloudellisen  kysynnän  kasvattamiseen  luomalla  sille 
kulttuurista painoarvoa, ”vakavasti otettavaa” kiinnostusta ja uusia tulkinta-avaruuksia.
Myös  tutkijat  tuottavat  kriittisiä  representaatioita  ja  tulkintoja  sekä  tositelevisio-
ohjelmistosta  että  tositelevisioilmiöstä.  Onkin  aiheellista  kysyä,  voiko  tutkijakaan  ajatella 
olevansa  tositelevision  ulko-  ja  yläpuolella,  vai  liittyvätkö  myös  tutkijoiden  tuottamat 
tulkinnat  osaksi  tositelevisioilmiön  omaa  todellisuuttaan  kohujen  muodossa  tuottavaa 
logiikkaa?  Pitäisikö  tositelevisiosta  siis  ylipäänsä  puhua,  vai  olisiko  parempi  vaan  vaieta? 
Tutkimusohjelman perustaksi on otettava wittgensteinilaiset tikapuut2: ennen kuin tikkaista 
voidaan  luopua,  on  ensin  kiivettävä  ne  ylös  –  siis  jotta  voisi  vaieta,  on  ensin  puhuttava. 
Tarvitaan edelleen kriittistä  analyysia  tositelevisioilmiöstä  aikansa tulkkina pitäen samalla 
1 Vaikka  viestinnän  tutkimuksessa  puhutaan  nykyään  mieluummin  mediasta  kuin  ”tiedotusvä-
lineistä”,  vanhahtava  termi  on  tietyllä  tavalla  osuva  ottaen  huomioon  Helsingin  Sanomien 
hallitsevan aseman suomalaisen lehdistön kentässä.
2 ”  Lauseeni  selventävät  siten,  että  se,  joka  minut  ymmärtää,  huomaa  lopulta  lauseitteni  olevan 
mielettömiä, noustuaan niitä pitkin – niiden päällä – niiden yläpuolelle. (Hänen on niin sanoakseni 
heitettävä pois tikkaat kiivettyään niillä ylös.)”(Wittgenstein 1984, 6.54.)
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ensimmäisenä periaatteena sitä, että ensimmäinen kritiikin laji on itsekritiikki. Tutkimuksen 
onnistumisen mittari on siis viime kädessä se, onnistuuko se sanomaan tositelevisiosta jotain 
sellaista, jolla on muutakin vaikutusta kuin naiivin kiinnostuksen lisääminen tositelevisioon ja 
sen tuottamaan ”todellisuuteen”. Varsinaiseksi tutkimuskohteeksi on siis tositelevision sijaan 
otettava tositelevision ”todellisuusperiaate” ja yritettävä paljastaa sen mekanismeja, joilla on 
tapana  sisällyttää  niin  kriittiset  kuin  myötävirtaiset  representaatiot  osaksi  omaa 
”todellisuuttaan”.
1.2 Tutkimusasetelma
1.2.1 Tutkimuskysymykset
Tutkimukseni  tarkoituksena  on  selvittää,  minkälaisia  yhteiskunnallisia  ja  kulttuurisia 
artikulaatioita tositelevisioilmiölle tuotetaan suomalaisessa mediakeskustelussa. Tutkimuksen 
pääasialliset tutkimusintressit voidaan muotoilla kolmeen laajahkoon tutkimuskysymykseen:
1. Miten tositelevision voidaan kertoa syntyneen?
2. Miten tositelevisio diskursiivisena muodostelmana rakentuu?
3. Mistä tositelevisioilmiön voidaan ajatella kertovan?
Lähestyn tositelevisiota kaikkien tutkimuskysymysten osalta diskursiivisena konstruktiona, 
enkä  siis  pyri  antamaan  tositelevision  merkityksistä  aineiston  tai  tutkijan  ulkopuolisia 
objektiivisia vastauksia vaan jäljittämään niitä diskursiivisia keinovarantoja ja repertuaareja, 
joilla kysymyksiin voidaan yrittää vastata.
Tutkimuskysymykset  jakavat  työn  rakenteen  kolmeen  osaan.  Ensimmäinen  osa  (luku  3) 
käsittelee  tositelevision  syntykertomuksia  eritellen  niitä  erilaisiin  aineiston  pohjalta 
tunnistettaviin ja toistuviin narratiiveihin. Etsin vastaamisen tapoja sekä siihen kysymykseen, 
miten  tositelevisio  syntyi,  että  myös  siihen,  missä se  syntyi  ja  miten  tämä  syntyminen 
puettiin  sanoiksi.  Ensimmäinen  osa  käsittelee  siis  kysymystä  tositelevision  genealogioista. 
Genealogioiden jäljittäminen perustuu sekä tutkimuskirjallisuudessa esitettyihin tulkintoihin 
että lehtitekstiaineiston luentaan.
Toinen osa (luku 4) analysoi, minkälaisia diskursseja tositelevisioon ilmiönä kytketään, jotta 
tositelevisio  voidaan  tuottaa  ymmärrettäväksi  diskursiivisena  ilmiönä.  Analyysi  perustuu 
lehtitekstiaineistoon, jonka pohjalta olen muodostanut analyysia ohjaavia kategorioita, joita 
kutsun  tositelevision  artikulaatiorepertuaareiksi.  Toinen  osa  käsittelee  siis  kysymystä 
tositelevision diskursseista.
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Kolmas  osa  (luku  5)  pyrkii  asettamaan  tositelevisioilmiön  laajempiin  yhteiskunnallisiin  ja 
kulttuurisiin  konteksteihin.  Tositelevision  ”aikalaisdiagnooseja”  (ks.  Noro  2004)  tuotetaan 
niin  tutkimuskirjallisuudessa  kuin  lehtitekstiaineistossakin.  Kytkemällä  yhteen  näitä 
tulkintoja  etsin  selityksiä  sille,  mistä  oikeastaan  puhutaan  (tai  halutaan  puhua  tai  pitäisi 
puhua), kun puhutaan tositelevisiosta. Kysymys on siis tositelevision diagnooseista.
Tutkimuskysymykset  ovat  toimivat  sekä  erillään  että  toistensa  varaan  rakentuvina. 
Esimerkiksi  vastaukset  kysymykseen  siitä,  mitä  tositelevisio  on,  riippuvat  siitä,  kuinka 
tositelevision synty ymmärretään, ja vastaavasti vastaukset siihen, mistä tositelevisiossa on 
kyse,  riippuvat  siitä,  minkälaisia  diskursseja  ilmiöön  artikuloidaan.  Kysymyksenasettelu  ja 
siihen perustuva tutkimuksen rakenne noudattavat siis kaavaa mitä – miten – miksi.
1.2.2 Tutkimusaineisto
Tutkimukseni  aineistona  on  Helsingin  Sanomien  tositelevisiota  käsitteleviä  kirjoituksia 
vuosilta 1990–2009. Aineiston valintaan ja rajaukseen ovat vaikuttaneet sekä analyyttiset että 
käytännölliset  näkökulmat.  Ensimmäinen  ja  tutkimuksen  muotoutumisen  kannalta 
ratkaisevin  valinta  oli  valita  aineistoksi  tositelevisiota  käsitteleviä  tekstejä,  ei  siis  itse 
”tositelevisiotekstejä”  eli  tositelevisio-ohjelmia.  Tämä  valinta  perustuu  ajatukseen  tutkia 
tositelevisiota  yhteiskunnallisena  ilmiönä  eikä  itsenäisten  teosten  tavoin  ymmärrettävinä 
mediateksteinä.  Kun  aineiston  tekstit  ovat  suurelta  osin  muodoltaan  televisiokritiikkejä, 
tutkimus  toimii  tässä  mielessä  kritiikin  tutkimuksena  eli  eräänlaisena  tositelevision 
”metakritiikkinä”.
Toiseksi  halusin  valita  juuri  Helsingin  Sanomien  tositelevisiotekstit  siksi,  että  tietääkseni 
tämänkaltaista  tutkimusasetelmaa,  jossa  tositelevision  tulkintoja  tutkitaan  niin  sanotun 
laatulehdistön  teksteistä  käsin,  ei  ole  aiemmin  toteutettu  Suomessa.  Määrällisesti  eniten 
tekstiä  tositelevisiosta  tuotetaan  tietenkin  viihteellisessä  lehdistössä,  ja  television  ja 
iltapäivälehdistön keskinäisestä yhteistyöstä on tehty aiempiakin tutkimuksia (mm. Herkman 
2005;  Lampinen  2006).  En  kuitenkaan  halunnut  kiinnittää  huomiota  tähän  television  ja 
viihdelehdistön  yhteiseen  tabloidisaation3 tendenssiin  vaan  siihen,  kuinka  tositelevisiota 
tarkastellaan ja tulkitaan tietyn kulttuurisen etäisyyden päästä. Helsingin Sanomat ja etenkin 
sen viihteellisemmät osiot (muun muassa TV- ja radiotoimitus sekä julkisuuden henkilöitä 
3 Tabloidisaation käsite viittaa iltapäivälehtiin liitettyyn tabloid-journalismiin vastakohtana laatujour-
nalismille. Tabloid-televisio (joka etenkin suomalaisessa keskustelussa rinnastuu ”roskatelevisioon” ) 
voidaan neutraalisti määritellä ohjelmistona, jonka ”aiheet, esiintyjät sekä muodolliset ja tyylilliset 
piirteet  ovat  1990-  ja  2000-luvuilla  haastaneet  aiempia  televisiokonventioita  etenkin  suhteessa 
informaatioon ja viihteeseen”.  (Aslama 2008, 25–27, 222–225, käännös JV.)  Tositelevision syntyä 
tabloidisaation kontekstissa ovat tulkinneet mm. Richard Kilborn (2003, 11) ja Annette Hill (2005, 
14).
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käsittelevä  Nimiä  tänään  -sivu)  toimivat  kiinnostavalla  tavalla  vakavan  ja  viihteellisen 
journalismin rajapinnalla, ja niiden diskursseissa yhdistyvät niin objektiivisuuteen tähtäävä 
perinteinen  journalismi,  taidekritiikkiin  vertautuva  televisiokritiikki,  fanikulttuurit4 kuin 
popularisoitu kulttuurintutkimuksellinenkin ote.
Helsingin Sanomien aineisto on myös käytännön syistä helposti käytettävissä, koska lehden 
kaikki  artikkelit  vuodesta  1990  lähtien  on  siirretty  digitaaliseen  arkistoon,  jossa  voidaan 
käyttää sanahakua.  Aineiston ajallinen rajaus onkin  ensisijaisesti  peräisin  digitaaliarkiston 
laajuudesta,  joskin  se  sopii  lähes  täydellisesti  myös  tutkimukseni  analyyttisiin  tarpeisiin. 
Tositelevision käsite esiintyy aineistossa ensimmäistä kertaa vuonna 1992 (23.4.1992/KHa5), ja 
kun  tositelevision  synty  globaalistikin  ajoitetaan  vasta  1990-luvulle,  ei  vaikuta 
todennäköiseltä, että tositelevisioilmiötä olisi Helsingin Sanomissa voitu aiemmin käsitellä. 
Aineiston loppupään aikarajaus taas vastaa paitsi tämän tutkimuksen tekemisen hetkeä, myös 
sopivaa  välitilinpäätöksen  hetkeä  tositelevisioilmiön  historiassa.  Aineistomäärällisesti 
hahmottaen  tositelevisiokeskustelun  läpimurto  Helsingin  Sanomissa  tapahtuu  kahdessa 
vaiheessa:  keskustelu käynnistyy vuosina 2001–2003  ja  kasvaa  yhä vilkkaammaksi  vuosina 
2004–20066.  Nämä  kvantitatiivisesti  osoitettavat  tositelevisiokeskustelun  aallot  vastaavat 
pääpiirteissään  sekä  tutkimuskirjallisuudessa  esitettyjä  ajoituksia  että  tositelevisio-
ohjelmiston määrällistä kasvua ja etenkin menestyneimpien formaattien lanseeraamisaikoja7. 
Vuosikymmenen  loppua  kohti  tositelevisiokeskustelu  Helsingin  Sanomissa  tasaantuu,  ja 
etenkin  tositelevisiota  ilmiönä  analysoivia  tekstejä  on  aineiston  viimeisinä  vuosina  enää 
harvakseltaan.  Tämän  voi  nähdä  kertovan  siitä,  että  tositelevisiosta  on  2000-luvun 
ensimmäisen  vuosikymmenen  aikana  tullut  kulttuurisesti  tuttu  ilmiö.  Aineiston  ajallisen 
rajauksen loppupisteen voi siis perustella sillä, että tositelevisiodiskurssi saturoituu, eli uudet 
tapaukset eivät  tuo enää tutkimusongelmien kannalta sellaista uutta tietoa, joka muuttaisi 
ratkaisevasti analyysin suuntaa (ks. Eskola & Suoranta 1998, 62–63).
Olen  kerännyt  ja  arkistoinut  aineiston  pääasiassa  syyskuussa  2009.  Loppuvuoden  seurasin 
keskustelua  ja  arkistoin  tekstejä  reaaliaikaisesti  sitä  mukaa  kuin  niitä  ilmestyi.  Aineiston 
kerääminen perustui automatiikan ja käsityön yhdistelmään. Koska tekstimäärä kaikkiaan on 
valtava, lähtökohtaisena rajauksena toimi sanahaku8. Käsityönä taas olen arkistoinut tekstit, 
4 Ks. Nikunen 2008.
5 Aineistoviittaukset  noudattavat  muotoa  päivämäärä/kirjoittajan  nimikirjaimet[/järjestysnumero,  jos  
samalta kirjoittajalta on useita samana päivänä julkaistuja tekstejä].
6 Aineistomäärät vuoden ja lehden osaston mukaan jaoteltuna on esitetty liitteessä 1.
7 Ensimmäiseen aaltoon sijoittuvat  mm.  Suuri  Seikkailu (MTV3 2001–2005)  ja  Saari (Nelonen 2001–
2002), toiseen taas suomalaiset versiot sarjoista  Diili  (MTV3 2005, 2009, alkup.  The Apprentice, NBC 
2004–) ja  Big Brother (Subtv 2005–). Tositelevisioaaltojen ajoituksen osalta vrt.  Hautakangas 2007, 
394–401. 
8 Hakulauseke oli  tosi-tv* OR tositelevisio* OR todellisuus-tv* OR todellisuustelevisio* OR reality* NOT pellini  
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luonut  niistä  viitetietokannan9 sekä poistanut  joukosta  vääriä  osumia10.  Näiden prosessien 
tuloksena lopullinen aineisto koostuu 1033 artikkelista.  Aineisto ei tietenkään kata kaikkea, 
mitä tositelevisiosta on Helsingin Sanomissa sanottu, vaan erilaisilla hakusanoilla olisi saatu 
mukaan  erilaisia  tekstejä.  Esimerkiksi  hakutermi  ”Big  Brother”  tuottaa  valitsemallani 
ajanjaksolla yhteensä 1176 osumaa, joista suuri osa ei todennäköisesti sisälly tätä tutkimusta 
varten  kerättyyn  aineistoon.  En  kuitenkaan  halunnut  laajentaa  aineistohakua  käyttämällä 
hakusanoina  yksittäisten  tositelevisio-ohjelmien  nimiä,  vaan  tavoitteenani  sisällyttää 
aineistoon  pelkästään  ne  tekstit,  joissa  käsite  ”tositelevisio”  tai  joku  sen  synonyymeistä 
esiintyy  suoraan.  Tällä  tavalla  olen  yrittänyt  saada  aineistooni  mukaan  nimenomaan  ne 
tekstit,  joissa  käsitellään,  määritellään  ja  tulkitaan  eksplisiittisesti  itse  tositelevisioilmiötä. 
Aineiston  keruun  laajuudessa  on  otettu  huomioon  paitsi  tämän  tutkielman,  myös 
mahdollisten jatkotutkimushankkeiden tarpeet.
Aineistossa on tekstejä  käytännössä kaikista  Helsingin  Sanomien osastoista,  mikä osaltaan 
kertoo  tositelevisiokäsitteen  käytön  yleistymisestä  ja  erilaisten  käyttöyhteyksien 
lisääntymisestä11. Selvästi eniten tekstejä on kuitenkin tv- ja radiosivulta (n. 43 %), jossa on 
ilmestynyt sekä kolumneja (”Kanavalla”-kolumni on ilmestynyt päivittäin lähes koko tutkitun 
jakson  ajan)  että  ohjelmaesittelyjä  ja  -kritiikkejä.  Toiseksi  eniten  artikkeleita  on 
kulttuurisivuilta (n. 22 %), joilla kyseessä ovat yleensä joko laajemmat analyyttiset artikkelit 
tai  lyhyet  kulttuuriaiheiset  uutissähkeet.   Merkittävä  määrä  tekstejä  on  mukana  myös 
julkisuuden henkilöitä  käsittelevältä  Nimiä tänään -sivulta,  ulkomaanosastolta,  Sunnuntai-
sivuilta, mielipidesivuilta, kotimaanosastolta sekä taloussivuilta (n. 2-7 % jokaisesta).
Kirjoittajien  mukaan  lajiteltuna  aineistossa  korostuvat  etenkin  tv-  ja  radiosivujen  sekä 
kulttuuriosaston toimittajat ja vakituiset avustajat. Vajaa 8 % kirjoittajista on kirjoittanut yli 
puolet  aineiston  artikkeleista,  ja  kahdeksan  eniten  kirjoittanutta  (jotka  kaikki  ovat  tv-  ja 
radiosivun toimittajia tai avustajia) ovat yhdessä kirjoittaneet vajaan neljäsosan teksteistä12. 
Hajonta  kirjoittajien  välillä  on  kuitenkin  yllättävänkin  suurta,  mikä  tukee  valitsemaani 
metodologista asetelmaa,  jossa en halua korostaa kirjoittajien identiteettejä vaan aineistoa 
NOT bites NOT showtime NOT construction NOT eurosport NOT dream, jossa OR tarkoittaa inklusiivista tai-
operaattoria  (eli  mikä  tahansa  hakutermeistä  tuottaa  osuman)  ja  *  katkaisumerkkiä  (jotta  haku 
tunnistaisi sekä taivutusmuodot että yhdyssanat). Poissulkevilla NOT-hakutermeillä olen karsinut 
joukosta systemaattisesti ilmenneitä vääriä osumia.
9 Viitetietokantaan  olen  tallentanut  päivämäärän,  kirjoittajan  nimen,  otsikon  ja  osaston,  jossa 
artikkeli on julkaistu.
10 Vääriä  osumia  tuotti  etenkin  reality-hakusana  (esim.  ”virtual  reality”).  Lisäksi  olen  poistanut 
kaikkein lyhyimmät tv-ohjelmatietojen yhteydessä olleet esittelyt.
11 Esimerkiksi  tositelevision  ilmaantuminen Helsingin  Sanomien  pääkirjoituksiin  selittyy  sillä,  että 
tositelevisiokilpailuista on tullut  käyttökelpoinen metafora erilaisille  ”poliittisille  peleille”  kuten 
eduskuntavaalien alla lähetettäville vaalikeskusteluille (ks. 29.12.2005/JAk).
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kokonaisuudessaan diskursiivisena muodostelmana. Lehtitekstien tapauksessa on muutenkin 
epäselvää, missä määrin tekstejä voi pitää kirjoittajien tuottamina, missä määrin taas lehden 
toimituksellisten käytäntöjen kuten editoinnin ja toimitussihteerien muokkaamien otsikoiden 
määrittäminä.
Ensimmäisen kerran tositelevisio esiintyy aineistossa vuonna 1992 muodossa ”niin sanotut 
reality  programmes”  (23.4.1992/KHa).  Radio-  ja  tv-ohjelmasivulla  julkaistussa  artikkelissa 
käsitellään  Cannesissa  pidettyjä  MIP-TV-messuja,  joiden  aikaan  ”oikeita  ihmisiä  oikeissa 
tilanteissa”  kuvaavat  ohjelmat  olivat  nousseet  tavattoman  suosituksi  tavaksi  pienentää 
ohjelmien  tuotantokustannuksia13.  Esimerkkeinä  ”reality-ohjelmista”  lukijalle  mainitaan 
poliisin,  palokunnan ja  ensiavun työtä  seuraava  Hälytys  911 (TV3/MTV3  1989–1996,  alkup. 
Rescue 911, CBS 1989–1996) ja ehkä hieman yllättäen parisuhdevisailu Napakymppi (TV1/TV2/
MTV3 1985–2002, perustuu formaattiin The Dating Game).
Aineiston  viimeiset  kaksi  artikkelia  ovat  uudenvuodenaatolta  2009.  Toinen  niistä, 
ulkomaanosaston artikkeli, viittaa Silvio Berlusconin Italiaan ”videokratiana”, jossa kukaan ei 
ole valmis tekemään uhrauksia, koska rahaa ja mainetta voi saada tositelevisio-ohjelmienkin 
avulla  (31.12.2009/TYR).  Kulttuurisivuilla  taas  tositelevisio  nousee  esille  vuosikymmenen 
merkittäviä  ilmiöitä  muistellessa  merkkinä  kulttuurin  demokratisoitumisesta  ja 
moniarvoistumisesta  (31.12.2009/SS).  Tämä  diskursiivinen  siirtymä  poliisisarjoista  ja 
Napakympistä yhteiskunnallisen  tilanteen  analyysiin  ja  kiistanalaiseen  väitteeseen 
mediakulttuurin  demokratisoitumisesta  on  yksi  esimerkki  siitä,  mitä  tutkimukseni  yrittää 
jäljittää.
1.2.3 Aiempi tutkimus
Tositelevisioaiheita  on  tutkittu  Suomessa  toistaiseksi  kohtalaisen  niukasti.  Varhaisimpia 
tositelevisioilmiön  akateemisia  tulkkeja  Suomessa  oli  audiovisuaalisen  kulttuurinen 
tieteellinen aikakauslehti Lähikuva, joka julkaisi enteellisesti jo vuonna 1992 Veijo Hietalan ja 
Ari Honka-Hallilan artikkelin otsikolla ”Todellisuuden paluu televisioon” (Hietala & Honka-
Hallila 1992). Varsinaisesti Lähikuva tarttui tositelevisioon kuitenkin vasta 2000-luvun alussa 
Veijo  Hietalan  tositelevisiota  neorealismina  käsittelevällä  artikkelilla  (Hietala  2000)  ja 
käännöksellä  elokuvatutkija  Bill  Nicholsin  ”klassisesta”14 tositelevisioartikkelista  (Nichols 
2001).  Myöhemmin  keskustelua  on  jatkettu  Lähikuvan lisäksi  etenkin Tiedotustutkimus-
lehdessä, joka on julkaissut esimerkiksi mediatutkija Minna Aslaman toimittaman Big Brother -
teemanumeron  (4/2006).  Myös  Kulttuurintutkimus-lehdessä  tositelevisio  on  viime  vuosina 
12 Aineiston jakaumasta kirjoittajan mukaan ks. liite 1.
13 Tätä mediainstituutionarratiiviksi kutsumaani selitysmallia käsittelen tarkemmin alaluvussa 3.1.4.
14 Klassiseksi artikkelia kuvaa kolumnisti artikkelissa 13.7.2001/TAl.
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noussut esille joitain kertoja (Herkman 2008b, Herkman & Vähämaa 2008;  Kolehmainen & 
Mäkinen 2009). Mainittujen tutkijoiden lisäksi etenkin Big Brotherista ”vertaismelodraamana” 
väitöskirjaa  valmisteleva  Mikko  Hautakangas  on  julkaissut  aktiivisesti  tositelevisioaiheisia 
artikkeleita, jotka käsittelevät muun muassa tositelevision ”tavisnäkökulmaa” (Hautakangas 
2005) ja historiaa (Hautakangas 2007) sekä Big Brotherin yleisöjä (Hautakangas 2006).
Yksinomaan  tositelevisioilmiötä  käsitteleviä  väitöstutkimuksia,  monografioita  tai 
artikkelikokoelmia ei ole Suomessa toistaiseksi julkaistu, joskin aihepiiriä on käsitelty muun 
muassa  Atte  Oksasen  sosiaalipsykologian  alan  ja  Minna  Aslaman  journalistiikan  alan 
väitöskirjoissa  (Oksanen  2006;  Aslama  2008),  joista  Oksanen  käsittelee  tositelevisiota 
moraalibrändinä, kun taas Aslaman väitöskirjassa tositelevisio-ohjelmisto nousee esille osana 
keskustelua television tabloidisaatiosta. Pro gradu -tutkielmia tositelevisioaiheista on tehty jo 
lukuisia.  Esimerkiksi  Joensuun  yliopiston  kulttuurintutkimuksen  koulutusohjelmassa 
tehdyistä tositelevisioaiheisista  pro graduista Riikka Heikkilän mediakulttuurin oppiaineen 
tutkielma käsittelee ohjelmantekoa ja julkisuutta Suuren seikkailun osallistujien näkökulmasta 
(Heikkilä  2007)  ja  Maiju  Parviaisen  kulttuurintutkimuksen  tutkielma  Big  Brotherin  
pornoistumisdiskurssia  (Parviainen  2008).  Tositelevisioaiheisia  pro  graduja  on  tehty  myös 
Turun  yliopiston  mediakulttuurin  oppiaineessa  (Lairolahti  2005,  Lommerse  2005,  Mikkola 
2008),  Tampereen  yliopiston  mediakulttuurin  oppiaineessa  (Laaninen  2006)  ja  Vaasan 
yliopiston viestintätieteiden oppiaineessa (Nikulainen 2009)  lähestymistapojen vaihdellessa 
ilmiön  teoreettisesta  tarkastelusta  ohjelmatekstien  tutkimukseen  ja  katsojatutkimukseen. 
Oman  tutkimusasetelmani  kannalta  kiinnostavan  vertailukohdan  tarjoaa  Teemu  Lampisen 
Jyväskylän  yliopiston  journalistiikan  oppiaineen  pro  gradu,  joka  käsittelee  tositelevisiota 
iltapäivälehtien juttuaiheena (Lampinen 2006).
Kansainvälisesti  tositelevisiotutkimuksessa  –  kuten  tositelevisio-ohjelmiston  määrällisessä 
kasvussakin – on kuljettu Suomea muutamia vuosia edellä. Varhaisena kenttää määrittelevänä 
artikkelina pidetään edellä mainitun Bill Nicholsin artikkelin ohella brittiläisen elokuva- ja 
televisiotutkija  Richard  Kilbornin  artikkelia  How  Real  Can  You  Get? vuodelta  1994  (Kilborn 
1994).  Kilbornin  artikkelissa  tositelevisio  esitetään  vielä  lainausmerkeissä  –  ilmiönä,  jota 
Kilborn ei pidä kovin uutena tai innovatiivisena, mutta joka hänen mukaansa oli käsitteenä 
tullut jäädäkseen (mt., 421, 436). 1990-luvulla tositelevisioilmiön syntyä ei kuitenkaan vielä 
tunnistettu  kovin  laajasti,  mistä  kertoo  esimerkiksi  se,  että  vuonna  1999  julkaistussa 
brittiläisten elokuva- ja tv-tutkijoiden Annette Hillin ja David Gauntlettin tutkimuksessa  TV 
Living (Gauntlett & Hill 1999) tositelevisio ei nouse kertaakaan esille.
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Hill julkaisi oman tositelevisiotutkimuksensa (Hill 2005) kuusi vuotta myöhemmin, mutta jo 
tätä  ennen  eräänlaiset  kokonaisesitykset  tositelevisiosta  olivat  ehtineet  julkaista  muun 
muassa  Kilborn  (Kilborn  2003),  mediatutkija  Mark  Andrejevic  (Andrejevic  2004)  sekä 
Understanding Reality Television -artikkelikokoelman toimittaneet brittiläiset elokuvatutkijat Su 
Holmes  ja  Deborah  Jermyn  (Holmes  &  Jermyn  2004).   Myöhemmin  tositelevisiosta  on 
kirjoitettu  ilmiötä  kokonaisuudessaan  käsitteleviä  monografioita  niin  kulttuuristen  ja 
poliittisten  merkitysten,  realismin  ja  paljastamisen,  yhteiskunnallisten  merkitysten, 
televisiokulttuurin uudistumisen, historiankerronnan kuin monien muidenkin näkökulmien 
kannalta (Bignell 2005; Biressi & Nunn 2005; Ouellette & Hay 2008; Murray & Ouellette 2009; 
Taddeo & Dvorak 2009).
Vaikka  tositelevisiotutkimus  on  usein  luonteeltaan  moni-  tai  poikkitieteellistä 
tutkimuskohteen  mukaan  määrittyvää  tutkimusta,  se  voidaan  karkeasti  jaotella  myös 
institutionaalista  tieteenalajakoa  myötäilevien  mediatutkimuksellisten  paradigmojen 
mukaan.  Tässä  katsannossa  kenttää  halkaisevan  akselin  muodostavat  toisessa  päässä 
humanistiseen  tutkimusperinteeseen  kiinnittyvä  elokuva-  ja  televisiotutkimus,  toisessa 
päässä yhteiskuntatieteelliseen traditioon kiinnittyvä mediasosiologinen ja -taloustieteellinen 
tutkimus.  Mainituista  tutkijoista  elokuva-  ja  televisiotutkimuksen  puolelle  asemoituvat 
selkeimmin  Jonathan  Bignell,  Annette  Hill,  Bill  Nichols  ja  Richard  Kilborn,  kun  taas 
esimerkiksi  Mark  Andrejevicin,  James  Hayn  ja  Laurie  Ouelletten  tutkimukset  kiinnittyvät 
lähemmäksi yhteiskuntatieteellisiä näkökulmia. Tositelevisio voidaan tulkita myös puhtaasti 
mediataloustieteellisestä  näkökulmasta  käsin  (esim.  Lotz  2007),  mutta  yleisesti  ottaen 
vaikuttaa,  että  koherentin  kokonaiskuvan  esittäminen  tositelevisiosta  edellyttää  tiukkojen 
paradigmarajojen  ylittämistä,  jolloin  tositelevisio  voidaan  ymmärtää  sekä kulttuurisena, 
yhteiskunnallisena  että  mediataloudellisena  ilmiönä.  Tällaisia  paradigmarajat  ylittäviä 
kokonaisesityksiä  on  tavoiteltu  monien  eri  tieteenalojen  käsitteellistyksiä  hyödyntävissä 
artikkelikokoelmissa,  onnistuneena  esimerkkinä  Susan  Murrayn  ja  Laurie  Ouelletten 
toimittama kokoelma  Reality TV. Remaking Television Culture  (Murray & Ouellette 2009), jossa 
tositelevisiota  lähestytään  genren,  televisioteollisuuden,  kulttuurin  ja  vallan  sekä 
interaktiivisuuden näkökulmista. Murrayn ja Ouelletten kokoelman tutkimusote onkin melko 
läheinen tämän tutkimuksen epistemologialle, jossa tositelevisio ymmärretään monisyisenä 
diskursiivisena  konstruktiona,  jota  ei  voi  palauttaa  mihinkään  yksittäiseen  selittävään 
tekijään.
13
1.2.4 Minä ja tositelevisio
Mediatutkimuksessa  kahtena  äärimmäisenä  –  mutta  myös  oireellisen  toistuvana  – 
tutkijapositiona  voisi  pitää  elitististä (ts.  kriittistä)  ja  fanittavaa (ts.  ymmärtävää)  positiota. 
Ensimmäiseen näistä voidaan tieteellisenä traditiona liittää yhteiskuntatieteiden niin sanotun 
Frankfurtin koulukunnan 1940- ja  1950-lukujen kritiikki  kulttuuriteollisuudesta hallitsevan 
luokan  keinona  tuottaa  väärää  tietoisuutta  (esim.  Adorno  1991),  kun  taas  jälkimmäiseen 
liittyvä  mielikuva  on  brittiläislähtöisen  Cultural  Studies  -perinteen  1970-luvulta  lähtien 
edistämä käsitys aktiivisista ja merkityksiä luovista vastaanottajista (esim. Fiske 1987).
Kun  kaksi  mediatutkimuksen  ääripositiota  esitetään  tällä  tavalla,  kyse  ei  ole  pelkästään 
teoreettisista erimielisyyksistä vaan teoreettisista erimielisyyksistä artikuloituneina tutkijan 
esteettisiin mieltymyksiin ja poliittisiin pyrkimyksiin. Stereotyyppisissä artikulaatioissa siis 
paljon populaarikulttuuria kuluttava sosiaaliliberaali tutkija uskoo ”aktiiviseen katsojaan” (ks. 
Fiske,  mt.),  kun taas populaarikulttuuriin epäilevästi  suhtautuva marxilainen tutkija uskoo 
”tajuntateollisuuden” (ks. Nordenstreng 1984) repressiovoimaan.
Oma  televisiosuhteeni  poikkeaa  tästä  valmiiksi  viritetystä  asetelmasta  eräällä  olennaisella 
tavalla: se ei ole kovin läheinen, mutta ei myöskään kovin negatiivinen – se on kiinnostunut 
olematta  kuitenkaan  aina  kovin  innostunut.  Tositelevision  läpimurron  aikaan  2000-luvun 
alussa  en  omistanut  televisiota  useisiin  vuosiin,  ja  sitä  ennenkin  seurasin  televisiota  vain 
harvakseltaan. Sen sijaan tutkimukseni primääriaineistoa – Helsingin Sanomien artikkeleita – 
olen ”havainnoinut” 1990-luvun puolivälistä alkaen säännöllisesti. Voisi siis sanoa, että oma 
tutkijapositioni  on  verrannollinen  tutkimusasetelmaani,  jossa  tositelevisioilmiötä  ei 
tarkastella  siihen  liittyvien  primääristen  tekstien  vaan  erilaisten  kommentaarien  kautta. 
Omaan esiymmärrykseeni  tositelevisiosta  ovat tietenkin vaikuttaneet mediatekstien lisäksi 
myös  ne  lukuisat  sosiaaliset  kommentaarit,  joita  tositelevisiosta  tuotetaan  kotona,  töissä, 
koulussa ja niin edelleen15.
2000-luvun  ensimmäisen  vuosikymmenen  jälkimmäisellä  puolella  suhteeni  tositelevisioon 
muuttui, kun vuosikymmenen puolessavälissä kiinnostuin tositelevisiosta ensin kulttuurisena 
ilmiönä,  muutamaa  vuotta  myöhemmin  tutkimusaineistona,  sitten  viihteenä  ja  lopulta 
tutkimuskohteena. Tutkimuksellisten intressien kasvaessa aloin myös seurata enemmän itse 
tositelevisio-ohjelmia. Tunnen siis ”primääriaineistoa” omakohtaisesti vasta aivan viimeisten 
vuosien ajalta, ja tällöinkin kiinnostus on ollut vahvasti  painottunutta tiettyyn alagenreen 
(”tyylitositelevisioon” kuten Tanssi jos osaat, Muodin huipulle, Top Chef ja niin edelleen).
15 Tositelevisiota onkin kutsuttu nimellä ”watercooler tv” viitaten sen kykyyn aiheuttaa keskustelua 
työpaikkojen vesiautomaattien ympärillä. Ks. Holmes & Jermyn 2004, 14; Biressi & Nunn 2005, 11.
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Ohjelmiston heikosta tuntemuksesta johtuva etäisyys vaikuttaa toki tutkijapositioon, mutta ei 
missään  nimessä  ratkaisevalla  tavalla.  Tositelevisioilmiö  rakentuu  joka  tapauksessa 
intermediaalisesti16,  eikä  itse  ohjelma  (mediatekstinä)  ole  suinkaan  ainut  tai  aina  edes 
hallitsevin merkitysten tuotannon ja välittymisen areena. Esimerkiksi  Tanssii tähtien kanssa  
-formaatin kannalta televisioruutua tärkeämmäksi mediumiksi on vaikuttanut muodostuvan 
iltapäivälehtien lööppiteline.  Teknologiaviritteisempää genreä edustava  Big Brother taas on 
alun perinkin  rakennettu niin,  että  katsoja  kytkeytyy ohjelmaan  mahdollisimman  monien 
mediumien ja  teknologioiden välityksellä  (puhelinäänestykset,  nettivideot,  iltapäivälehtien 
lööpit ja jutut, nettiuutiset, työpaikan kahvipöytäkeskustelut jne.; ks. Raghuram & Tincknell 
2004).  Lopulta tämän tutkimuksen asetelman muotoutumisen kannalta olennainen huomio 
on, että tositelevisioilmiöiden kehitystä voi seurata yllättävän hyvin jopa Helsingin Sanomien 
kaltaisen ”eliittijulkisuutta” (Nieminen 2001, 190–191) edustavan median kautta.
16 Intermediaalisuudella  tarkoitetaan  eri  viestintävälineiden  välisiä  toisiinsa  linkittyneitä  suhteita 
sekä tekstien että niiden tuotannon osalta. Tekstuaalinen intermediaalisuus koskee sitä, kuinka tekstit 
rakentuvat  ja  kuinka  niitä  luetaan  toistensa  välisessä  vuorovaikutuksessa,  tuotannon  
intermediaalisuus taas  sitä,  kuinka  liiketoiminnalliset  tavoitteet  liittävät  eri  medioita  toisiinsa. 
(Herkman 2005, 79–88; ks. alaluku 2.1.)
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2 TUTKIMUKSEN METODOLOGISET VALINNAT
2.1 Media tutkimuskenttänä ja tutkimuskohteena
Tämän tutkimuksen asetelmassa on kyse eräänlaisesta kaksinkertaisesta mediatutkimuksesta: 
tutkimuskohteena  on  yksi  medium  (tositelevision),  jota  tutkitaan  toisen  mediumin 
(lehtitekstiaineiston) kautta. Lehtitekstiaineiston rooli on tämän vuoksi kahtalainen: se toimii 
toisaalta  tutkimuskenttänä,  josta  käsin  tositelevisiota  tarkastellaan,  toisaalta 
tutkimuskohteena,  jonka  suhdetta  toiseen  mediumiin  tutkimuksessa  arvioidaan. 
Lehtitekstiaineistojen ja tositelevision välille konstruoituu tutkimuksessa siis intermediaalinen  
eli  medioidenvälinen  suhde  (ks.  Herkman  2008a),  joka  on  tutkimuskohteena  toisaalta 
sellaisenaan,  toisaalta  tutkimuskenttänä,  josta  käsin  tositelevisiota  tutkitaan.  Useita 
aineistoja,  teorioita  ja  menetelmiä  hyödyntäviä  lähestymistapoja  tutkimuksessa  kutsutaan 
myös triangulaatioksi (Eskola & Suoranta 1998, 69–70). Tässä yhteydessä kyse ei kuitenkaan ole 
yleisimmin  käytetyistä  aineistollisesta  tai  teoreettis-metodologisesta  triangulaatiosta,  vaan 
eräänlaisesta näkökulmatriangulaatiosta, kahden näkökulman samanaikaisuudesta.
Tositelevisio ymmärretään tässä tutkimuksessa intermediaaliseksi paitsi suhteessa aineistoni 
lehtiteksteihin (metodologisesti konstruoitu intermediaalisuus), myös oman toimintaperiaatteensa 
nojalla:  tositelevisio  on  keskeinen  osa  mediaympäristön  yleisempää  konvergenssia,  eli 
viestintäteknologian  verkottumisen  ja  digitalisoitumisen  aiheuttamia  muutoksia,  joiden 
myötä  internetin,  television  ja  mobiiliviestinnän  nähdään  lähentyvän  toisiaan  ja  jopa 
sulautuvan toisiinsa (Herkman 2008a, 154; ks. myös Caldwell 2004, Jenkins 2006). 
Median  konvergoituminen  ja  sitä  analogisesti  vastaava  intermediaalisen  tutkimusotteen 
kehittyminen  antaa  mahdollisuuden  irtautua  medium-  ja  teoslähtöisestä  ajattelusta  ja 
suunnata kiinnostus pikemminkin ilmiöihin kuin yksittäisiin televisio-ohjelmiin.  (Herkman 
2008a,  159.)  Televisiotutkimus  intermediaalisesti  ymmärrettynä  ei  ole  enää  sidoksissa 
televisioon  itseensä,  vaan  televisioilmiöitä  voidaan  analysoida  niiden  kulttuuristen 
kontekstien  ja  kytkösten  kautta.  Intermediaalisen  tutkimuksen  tyypillisiä  haasteita  ovat 
tutkimushankkeiden  kalleus  (jos  samaa  ilmiöitä  lähestytään  monista  eri  näkökulmista  ja 
aineistoista käsin) ja toisaalta käsitteelliset sekaannukset, jos triangulaatiolla yhteenliitetyt 
menetelmät  eivät  aidosti  keskustele  toistensa  kanssa.  Ongelmiin  joudutaan  etenkin,  jos 
yhdestä aineistosta etsityillä syillä yritetään kausaalisesti selittää toisesta aineistoista etsittyjä 
seurauksia. Kausaalista selittämistapaa paremmin intermediaaliseen triangulaatioon sopiikin 
hermeneutiikkaa  soveltava  teleologinen  selittäminen,  joka  pyrkii  ymmärtämään  ilmiötä 
selvittämällä sen tarkoituksen taikka funktion. (mt., 161–162.)
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Määrittelen seuraavissa alaluvuissa tutkimuksen metodologiset valinnat kahdella eri tasolla. 
Ensin  kuvailen  tutkimusaineiston  konstruoitumista  tutkimuskohteena  sekä  sitä,  kuinka 
analyysi  etenee  eräänlaisessa  hermeneuttisessa  kehässä,  jonka voidaan ajatella  muodostuvan 
tutkijan,  tutkimusaineiston  ja  tutkimuskirjallisuuden  välisissä  dialogeissa.  Toiseksi 
määrittelen tutkimukseni keskeiset teoreettiset ja analyyttiset käsitteet, jotka ovat genealogia, 
narratiivi, diskurssi, artikulaatio, repertuaari sekä diagnoosi.
2.1.1 Julkisuuden typologiat ja lehtitekstiaineiston asema
Mediatutkija  Hannu  Nieminen  on  käsitellyt  tutkimuksissaan  suomalaisen  julkisuuden 
muutosta  ja  luonut  samalla  eräitä  käsitteellisiä  erotteluja,  jotka  ovat  hyödyllisiä  oman 
tutkimusaineistoni  aseman  ymmärtämisen  kannalta  (ks.  kuvio  1).  Nieminen  jaottelee 
julkisuuden  ensinnäkin  valtajulkisuuteen ja  vastajulkisuuteen.  Valtajulkisuudella  tarkoitetaan 
tässä  julkisuutta  sellaisena,  kuin se  arkipäivässä esiintyy;  julkisuutta,  jonka aiheet otetaan 
kyselemättä  vastaan  todellisuuden  oikeina  tai  ainakin  mahdollisina  representaatioina. 
Vastajulkisuus  taas  nimensä  mukaisesti  pyrkii  tuomaan  esille  sellaisia  esityksiä,  jotka 
haastavat  ja  kyseenalaistavat  valtajulkisuuden  representaatioita.  Kolmas  tyyppi  on 
vaihtoehtojulkisuus,  joka  pyrkii  toimimaan  koko  valta-/vastajulkisuuslogiikan  ulkopuolella. 
(Nieminen 2000, 189–190.)
Valtajulkisuus  voidaan  sisäisesti  jakaa  eliittijulkisuuteen ja  populaarijulkisuuteen.  Näistä 
eliittijulkisuuteen  kytkeytyy  yhteiskunnallinen  valta,  kun  taas  populaarijulkisuus  on  koko 
väestölle tarkoitettua ja avointa julkisuutta, joka on luonteeltaan yhteisöllisyyttä luovaa ja 
ylläpitävää.  Populaarijulkisuuteen  kuuluvat  esitykset,  jotka  kumpuavat  ihmisten 
arkielämästä, jokapäiväisistä kokemuksista, ja ongelmanasettelun tai  -ratkaisun sijaan siinä 
korostuu  ihmisten  vapaus  valita  kiinnostuksen  kohteet  omien  mieltymyksiensä  mukaan. 
Nieminen korostaa,  että myös populaarijulkisuus on valtajulkisuutta,  sillä vaikka se joskus 
ottaakin keskusteluun eliittijulkisuuden torjumia aiheita ja arvoja, pääasiassa sen määrittelyt 
ja tulkinnat pohjaavat eliittijulkisuuden vahvistamille esityksille. (mt.)
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Helsingin  Sanomia  voidaan  pitää  Suomen  Kuvalehden  ohella  eräänä  suomalaisen 
eliittijulkisuuden keskeisimmistä instituutioista. Eliittijulkisuuden keskeinen tunnuspiirre on 
strategisuus  eli  ongelma-  ja  ratkaisukeskeisyys.  Eliittijulkisuus  käyttää  yhteiskunnallista 
valtaansa ensinnäkin tematisoimalla ja määrittelemällä ne ilmiöt, jotka vaativat kansallista 
tulkintaa  ja  ratkaisua.  Tämän  kirjallisen  julkisuuden  toimijoita  ovat  erilaiset  asiantuntijat 
(Niemisen  sanoin  myös  ”kansalliset  julkiset  intellektuellit”),  jotka  tuovat  esille 
ajankohtaisteemoihin  liittyviä  moraalis-poliittisia,  eettisiä  ja  esteettisiä  näkökulmia  ja 
käyttävät  näissä  kysymyksissä  kollektiivista  tulkintavaltaansa.   Toinen  puoli  on  poliittinen  
julkisuus,  joka  hyödyntää  kirjallisessa  julkisuudessa  vahvistuneita  tulkintoja  poliittisten 
vaatimusten oikeuttamisessa. (mt., 191–192)
Vaikka  Helsingin  Sanomat  kokonaisuutena  kuuluu  Niemisen  typologiassa  kiistattomasti 
valtajulkisuuden  ja  eliittijulkisuuden  puolelle,  lehden  tositelevisiotekstien  asema  on 
luokittelussa osittain ambivalentti, sillä Helsingin Sanomat on ainakin viime vuosikymmeninä 
pyrkinyt yhdistämään joustavasti eliitti- ja populaarijulkisuuden tyylejä vetovoimaisuutensa 
takaajana.  Lehden  historia  vallan  ytimeen  kuuluvana  ”tiedotusvälineenä”  kuitenkin 
edellyttää,  että  eri  julkisuuslajeihin  kuuluvat  tekstit  pidetään  mahdollisimman  selvästi 
erillään, mikä toteutuu lehdenteon käytännössä jakamalla eri julkisuustyyppeihin kuuluvat 
artikkelit lehden eri osiin ja eri palstoille.
Tämän  tutkimuksen  aineistossa  etenkin  kulttuurisivuilla  julkaistut  tekstit  ymmärtävät  ja 
selittävät tositelevisiota vakavasti ja asiantuntijavetoisesti eliittijulkisuuden kirjallista tyyliä 
hyödyntäen. Paljon monimutkaisempi suhde eliitti- ja populaarijulkisuuden kenttiin on sen 
sijaan tv- ja radiosivun teksteillä. Ne ovat ensinnäkin tekstityypiltään pääasiassa kolumneja 
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Kuvio 1. Julkisuuden typologiat Hannu Niemisen (2000, 189–190) mukaan.
VASTAJULKISUUS
Eliittijulkisuus Populaari-julkisuus
Vaihtoehto-
julkisuus
VALTAJULKISUUS
tai kritiikkejä, mikä tekee mahdolliseksi varsin laajan kielellisten ja tyylillisten repertuaarien 
käytön. Kieltä olennaisempi tekijä on kuitenkin oletettu lukijasuhde.
Televisioarvostelujen ja -kolumnien uskottavuus ja viehätysvoima perustuu sille ajatukselle, 
että sekä kirjoittaja ja lukija ikään kuin yhdessä katsovat televisiota, jolloin ”ainoa ero” on, 
että toinen tekee sitä ammatikseen ja tarjoaa siksi perehtyneisyytensä lukijan käyttöön. Koska 
televisio edelleen ymmärretään kaikkien käyttämäksi massamediaksi, televisiokritiikki toimii 
juuri sillä jaetun elämänkokemuksen alueella, johon populaarijulkisuus Niemisen analyysissa 
perustuu.  Toisaalta  Helsingin  Sanomat  kuitenkin  erottautuu  kauas  iltapäivälehdistön 
televisiokritiikistä,  ja  voisi  väittää,  että  etenkin  radio-  ja  tv-sivun  kolumnipaikka  on  itse 
asiassa  eräs  Helsingin  Sanomien  tunnusomaisimmista  ”julkisten  intellektuellien” 
toimintakentistä,  joissa  perusvire  viihteellisen  populaarikulttuurin  suuntaan  on  usein 
kriittinen  ja  jopa  penseä.  Sama  jännite  koskee  televisioilmiöiden  käsittelyä  lehdessä 
kauttaaltaan: toisaalta halutaan viestittää lukijalle, että maailmaa (televisiota) tarkastellaan ja 
tulkitaan  samoista  lähtökohdista  käsin,  toisaalta  taas  halutaan  suhtautua  kriittisesti 
populaarikulttuurin  viihteellisiin  muotoihin  tai  ainakin  niistä  esitettyihin  tavanomaisiin 
tulkintoihin.
Aineiston artikkeleissa  tuodaan toisinaan  eksplisiittisesti  esille  televisiokritiikin  ja  etenkin 
tositelevisiokritiikin hankala asema kriittisyyteen pyrkivän eliittijulkisuuden ja samastumisen 
kokemukseen  pyrkivän  populaarijulkisuuden  ristipaineessa.  Vaikka  tositelevisiosta 
haluttaisiin  esittää  kriittinen  tulkinta,  kritiikki  tuntuu  toistuvasti  palautuvan  osaksi  sitä 
(populaari)julkisuuden kehää, jonka tositelevisio-ohjelmat tieten tahtoen laittavat liikkeelle. 
Esimerkiksi  sunnuntaisivujen  kolumnityyppisessä  kirjoituksessa  vuodelta  2004  eritellään 
Miljonääri-Jussiin liittynyttä ”seksikohua”17 varsin piikikkäästi:
[O]n ollut vaikea päättää, miten tällaisiin "uutisiin" pitäisi suhtautua. 
Pitäisikö olla huolissaan? [...] Vai valitako moraalinen linja? [...] Lisätäkö 
juridinen näkökulma? [...] Vai ollako sittenkin kyynikko? (28.3.2004/SS.)
Kirjoittaja vihjaa myöhemmin artikkelissa, että kohujen todellisena tarkoituksena on tuottaa 
”uutisia”  ja  lööppejä  saman  konsernin  iltapäivälehtiin  (Miljonääri-Jussin  tapauksessa 
Iltalehteen),  ja  pohtii,  toimitaanko  tositelevisiouutisoinnissa  normaalien  journalististen 
periaatteiden  mukaisesti,  vai  rakentavatko  toimittajat  tarkoituksella  mediadraamaa 
tositelevisio-ohjelmien tuotantosyklin mukaisesti.
17 Kirjoituksen mukaan kuluneen viikon lehdissä oli kohuttu siitä, että”[vuonna 2004 esitetyn tositele-
visiosarjan päähenkilö, Miljonääri-]Jussi eli Ville Loponen ilmeisesti harrasti seksiä Phuong Buin eli 
Funin kanssa.” (28.3.2004/SS)
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Televisiokolumnistien  rooliin  sopii  luontevasti  käsitellä  muissa  medioissa  kohua  jo 
aiheuttaneita ohjelmia omissa teksteissään, mutta Helsingin Sanomat ei ole pysynyt kokonaan 
erillään tositelevisio-ohjelmiston uutistapahtumia tuottavasta logiikasta edes journalististen 
palstojen  puolella:  uutistapahtumina  on  uutisoitu  esimerkiksi  Suomen  Robinsonin  
(3.5.2004/STT),  Diilin (25.4.2005/HS-STT)  ja  Talon (20.6.2005/HS)  voittajat,  ja  tositelevisio-
ohjelmien tuottamista julkkiksista on julkaistu vuosi vuodelta enemmän henkilöhaastatteluja 
(mm. 1.9.2007/MHä, 23.2.2008/MKp, 1.12.2009/TKa).
Aineiston  tekstien  sävyä  kokonaisuudessaan  ei  kuitenkaan  voi  väittää  tositelevisiota 
ylistäväksi,  vaan  päinvastoin  useimmiten  tositelevisio  toimii  areenana  erilaisten 
yhteiskunnallisten ja kulttuuristen huolenaiheiden esiin nostamiselle. Tositelevisio voi toimia 
uhkakuvana joko suoraan tai välittämiensä arvojen ja huolenaiheiden kautta. Tutkimukseni 
kannalta  osuva  onkin  politiikantutkija  Murray  Edelmanin  tulkinta  journalismista 
spektaakkelina,  joka  jatkuvasti  konstruoi  ja  rekonstruoi  yhteiskunnallisia  ongelmia  välillä 
uhkakuvien maalaillen, välillä taas niitä rauhoitellen (Edelman 1988, 1; sit. Juppi 2004, 86).
2.1.2 Tutkimusprosessi kehänä
Mediatutkimuksen  kulttuurintutkimukselliselle  otteelle  on  ominaista,  että  tekstien 
merkitystä  ei  ymmärretä  yhtenäisenä,  suljettuna  tai  vakaana,  vaan  merkitysten  nähdään 
konstruoituvan  eri  osapuolten  jakamien  merkityksenantoprosessien  kautta.  Tämän 
näkökulman  vaikutusvaltaisena  teoretisointina  pidetään  Stuart  Hallin 
sisäänkoodaus/uloskoodaus  (encoding/decoding)  -mallia,  jonka  Hall  muotoili  ensimmäisen 
kerran vuonna 1980 Birminghamin nykykulttuurin tutkimuskeskuksen (CCCS) julkaisemassa 
kirjassa  Culture, Media, Language (Hall, Hobson, Lowe & Willis, toim., 1980). Mallissa esitetään 
televisioilmiön  merkityksen  muodostuminen  kolmen  toisiinsa  kytkeytyvän  mutta  erillisen 
momentin  kautta:  sisäänkoodauksessa (vaihe  yksi)  sosiaaliset  suhteet  ja  käytännöt  sekä 
tuotantotapa  muuntuvat  tv-ohjelman  diskurssiksi (vaihe  kaksi)  kunnes  muuntuvat 
uloskoodauksessa jälleen sosiaalisiksi suhteiksi ja käytännöiksi (vaihe kolme). Hall itse kritisoi 
malliaan  muun  muassa  siitä,  että  siitä  puuttuu  yhteys  uloskoodauksesta  takaisin 
sisäänkoodaukseen,  jolloin  saattaa  tulla  kuva,  että  mallin  pohjalla  olisi  joku  ”todellinen 
maailma”, vaikka Hallin tarkoituksena oli käsittää tämä ”todellinen maailma” nimenomaan 
kehämäisesti etenevän diskurssin tuloksena. (D’Acci 2004, 425–426.)
Richard  Johnson  muokkasi  Hallin  sisäänkoodaus/uloskoodaus-mallia  kehämäisempään 
suuntaan vuonna 1986 julkaistussa esseessään ”What Is Cultural Studies Anyway?”. Johnson 
liittää  uloskoodauksen  ja  sisäänkoodauksen  välille  puuttuvan  linkin,  jota  hän  kutsuu 
”eletyiksi  kulttuureiksi”  (lived  cultures).  Johnsonin  kehä,  joka  ei  siis  kuvaa  niinkään 
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merkityksen  muodostumista  vaan  kulttuurituotteiden  tuotannon  ja  käytön  kiertokulkua, 
koostuu neljästä toisiaan seuraavasta osasta,  jotka ovat tuotanto,  tekstit,  luennat  ja eletyt 
kulttuurit.  Mediatutkija  Julie  D’Acci  (mt.)  on  kuitenkin  eritellyt  neljä  tapaa,  joilla  myös 
Johnsonin  malli  on  puutteellinen  tai  ongelmallinen.  Ensinnäkin  kuvio  on  yksisuuntainen; 
toiseksi  sen  kehämäisyys  rajoittaa  mielikuvitusta  keksiä  ei-kehämäisiä  tutkimusasetelmia; 
kolmanneksi Johnson tekee tiukan kahtiajaon, jossa tekstit käsitetään julkisina, abstrakteina 
ja universaaleina kun taas eletyt kulttuurit (ympyrän toisella laidalla) käsitetään yksityisinä, 
konkreettisina ja partikulaareina; ja neljänneksi malli ei pysty riittävällä tavalla käsittelemään 
kulttuurisen  ja  taloudellisen  yhteenliittymiä  (mikä  oli  Hallin  mallin,  joka  oli  suunniteltu 
Marxin  Pääoman18 ja  Grundrissen19 tavaratuotantoa  kuvaavien  mallien  mukaisesti, 
lähtökohtana).  Lawrence  Grossberg  (1993)  taas  on  kyseenalaistanut  kehämallien 
mielekkyyden  ylipäänsä,  koska  ne  ylikorostavat  tekstien  merkitystä  ja  lähestulkoon 
samastavat  tekstin  käsitteen  kulttuurin  käsitteeseen.  Grossbergin  mukaan  huomio  pitäisi 
siirtää  artikulaatioista  konteksteihin,  jotta  voisimme  ymmärtää  sen,  että  ”mikään 
kulttuurintutkimuksellinen ongelmanasettelu ei  ole  toisensa kaltainen”.  (D’Acci  2004,  427–
431.)
Tämän tutkimuksen kontekstissa olen pyrkinyt hahmottamaan mediatutkimuksen kohdetta 
ja toimintakenttää Julie D’Accin kehittelemällä mediatutkimuksen kehällä (kuvio 2), joka pyrkii 
ratkaisemaan aiempien kehämallien ongelmia monisyisemmällä kuvauksellaan.
18 Marx 1974.
19 Grundrissenä tunnetaan Marxin Vuoden 1957-1858 taloudelliset käsikirjoitukset (Marx 1986).
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D’Accin mallissa mediatutkimuksen tapahtumapaikat (sites) on kuvattu katkoviivaympyröillä 
viitaten siihen, että ne ovat enemmänkin ”huokoisia” analyyttisia kategorioita kuin erillisiä ja 
itseriittoisia  kenttiä.  Kuvion  ohuet  sisänuolet  viittaavat  artikulaatioprosesseihin,  joita 
tapahtuu  sekä  tapahtumapaikkojen  sisäisesti  että  niiden  välillä,  kun  taas  paksut  nuolet 
viittaavat  erityisiin  tutkimuskysymyksiin,  jotka kulkevat  kehää  myöten.  Kehään on lisätty 
myös tutkija/vastaanottaja (researcher/receiver, kuvion symboli R). Tällä korostetaan sitä, että 
artikulaatiot  ja  tutkimuskohde  eivät  ole  tavoitettavissa  sellaisenaan,  vaan  tutkija  tuottaa 
niistä  oman  versionsa.  Tätä  toimenpidettä  olen  kutsunut  tässä  tutkimuksessa  tutkijan  
alullepanemaksi interventioksi. 
Mediatutkimuksen tapahtumapaikat eivät ole mallissa vain merkityksenannon tai tulkinnan 
momentteja  vaan  ”diskursiivisten käytäntöjen konvergensseja”,  joissa  merkitys  ja  materia 
(ihmiset, toimintaympäristö, raha jne.) kohtaavat. Diskursiivisiin käytäntöihin ymmärretään 
tässä  mielessä  kuuluviksi  myös  subjektiiviset  (affektiiviset  tai  alitajuiset)  prosessit. 
Artikulaatiot  taas  ymmärretään  avoimiksi  prosesseiksi  ja  kamppailun  kentiksi,  joissa 
vaikuttaa  hegemoninen  valta,  mutta  jotka  ovat  toisaalta  jatkuvassa  neuvottelun  ja 
uudelleentulkintojen tilanteessa. (mt., 431–436.)
Mediatutkimuksen  neliosainen  kenttä  ei  viittaa  siihen,  että  jokaisessa  tutkimuksessa  ja 
jokaiseen  tutkimuskysymykseen  vastattaessa  tulisi  analysoida  jokainen  neljästä 
tapahtumapaikasta läpikotaisin vaan siihen, että jokaisen toiminta ja vaikutukset pitäisi ottaa 
huomioon tutkimuskysymyksiä laatiessa, argumentoinnin arvioimisessa ja johtopäätöksissä. 
(mt.,  434.)  Omassa  tutkimuksessani  keskeisimpänä  tapahtumapaikkana  toimii  vastaanotto. 
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Kuvio 2. Mediatutkimuksen kehä. (D'Acci 2004, 432)
Sosiohistoriallinen
konteksti
Tuotanto Vastaanotto
Kulttuurituote
R
Artikulaatioprosesseja tutkitaan vastaanotosta käsin, ja tutkimuskysymykset kulkevat paksuja 
nuolia  pitkin  vastapäivään:  vastaanotosta  kulttuurituotteeseen,  kulttuurituotteesta 
tuotantoon ja lopulta tuotannosta sosiohistorialliseen kontekstiin.
2.1.3 Tiedonmuodostuksen dialogisuus
Tutkimukseni  keskeinen  kenttä  tai  tapahtumapaikka  on  siis  tositelevisioilmiön 
sosiohistoriallisen kontekstin, tuotannon ja mediatekstien vastaanotto,  jota luen aineistoni 
lehtiartikkeleista käsin. Toisaalta tutkijana toimin omassa sosiohistoriallisessa kontekstissani, 
johon  liittyy  arkisen  esiymmärryksen  lisäksi  tutkimuskirjallisuuden  avulla  muodostunut 
käsitys  tutkimuskohteen  konstruoitumisesta  ja  tulkinnoista.  Tutkijana  käyn  näin  ollen 
neuvottelua  artikulaatioprosesseista  ensinnäkin  aineiston,  toiseksi  tutkimuskirjallisuuden 
kanssa. Kolmanneksi asetan aineiston ja tutkimuskirjallisuuden dialogiin toistensa kanssa.
Ajatus  tiedosta  dialogien  taikka  neuvottelujen  tuloksena  liittyy  hermeneuttiseen 
tutkimusperinteeseen20,  jossa  tiedon  luonne  itsessään  ymmärretään  intersubjektiiviseksi eli 
kahden subjektin vuorovaikutuksessa syntyväksi. Tiedon ymmärtäminen intersubjektiivisena 
ei  siis tarkoita objektiivisuuden vaatimuksesta luopumista tutkimuksessa, vaan päinvastoin 
pyrkimys  kohti  objektiivisuutta  ymmärretään  mahdolliseksi  nimenomaan  hermeneuttisen 
neuvottelu-  ja  tulkintaprosessin  kautta.  Objektiivisuus  ei  myöskään  tarkoita  tutkijan  ja 
muiden  dialogien  osapuolten  riisumista  kulttuurisista,  sosiaalisista  ja  historiallisista 
ominaisuuksistaan,  vaan  päinvastoin  näiden  sidonnaisuuksien  tiedostaminen  on  eduksi 
tutkimukselle.  Tutkijan  ei  myöskään  tarvitse  yrittää  etäännyttää  itseään  aineiston 
ulkopuolelle  (mikä ymmärretäänkin mahdottomaksi),  vaan olennaisempaa on tunnistaa ne 
mekanismit, joilla tutkija vaikuttaa aineiston konstruoitumiseen. (Vasenkari 1996, 9.)
Tutkimuksen  kolmesta  dialogista  kaksi  ensimmäistä  (tutkija–aineisto  ja  tutkija–
tutkimuskirjallisuus)  ovat  siinä  mielessä  aktuaalisia,  että  niissä  tutkija  toimii  dialogin 
aktiivisena  (ja  alullepanevana)  osapuolena,  jota  vastaan  sinänsä  mykät  tekstit  käyvät 
merkityskamppailuaan.  Kolmannen  dialogin  (aineisto–tutkimuskirjallisuus)  voi  ymmärtää 
yhtä kertaluokkaa metaforisemmassa mielessä; niin tutkimuskirjallisuus kuin aineistokin ovat 
toistensa suhteen mykkiä,  ja ne voivat ”käydä dialogia” vain tutkijan välityksellä,  tutkijan 
päättämillä ennakkoehdoilla, kategorioilla ja aloitteilla.
Tutkimusprosessin hermeneuttinen tiedonmuodostus voidaan kuvata kuviona, joka koostuu 
kolmesta osapuolesta (tutkija,  tutkimuskirjallisuus ja aineisto) ja kolmesta edellä kuvatusta 
dialogista (kuvio 3):
20 Hermeneuttisesta tutkimusotteesta kvalitatiivisessa tutkimuksessa ks. Kvale 1996, 46–52.
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Dialogien ennakkoehtona on osapuolten välinen sopimus niistä analyyttisistä kategorioista, 
joilla dialogeja käydään. Tämä sopimus on toisaalta dialogien ennakkoehto, mutta toisaalta 
myös se, mistä dialogeissa neuvotellaan. Esimerkiksi tutkijan ja aineiston välisessä dialogissa 
tutkija lukee aineistoa ja yrittää samalla hahmottaa, millaisten analyyttisten kategorioiden 
kautta aineistoa voisi  lukea. Vastaavasti dialogissa tutkijan ja tutkimuskirjallisuuden välillä 
tutkijalla  on  omat  esiymmärryksen  ja  analyysin  kautta  muotoutuneet  käsitykset 
tutkimuskohteen  konstruoitumisesta  ja  tulkinnoista,  jotka  tutkimuskirjallisuus  (tutkijan 
sosiohistoriallisen kontekstin ilmentymänä) haastaa.
Kuvio  tutkimuksen  kolmisuuntaisesta  dialogista  on  piirretty  tarkoituksella  vinoon,  jotta 
osapuolten välisiä  valtasuhteita  ei  ymmärrettäisi  yksiselitteisen hierarkkisiksi  (esimerkiksi 
väittäen, että tutkimus on ”aineistolähtöistä”, jolloin aineistolla olisi suurin määrittelyvalta 
analyyttisten  kategorioiden  suhteen).  Sen  sijaan  osapuolten  väliset  suhteet  määrittyvät 
tutkimuksen eri  osassa  tutkimuskysymyksistä  riippuen eri  tavoin.  Luvussa 3  pääosassa on 
tutkimuskirjallisuus, joka on dialogissa tutkijan kanssa määrittänyt analyyttisen näkökulman, 
jonka kautta aineistoa luetaan. Luvussa 4 taas pääosassa on aineisto, joka dialogissa tutkijan 
kanssa  on  määrittänyt  analyyttiset  kategoriat,  joita  arvioidaan  suhteessa 
tutkimuskirjallisuuteen.  Luvussa  5  pääosassa  on  tutkija,  joka  asettuu  dialogiin  analyysin 
kanssa  kokonaisuudessaan.  On  kuitenkin  korostettava,  että  osapuolet  eivät  ole  myöskään 
tasa-arvoisia,  vaan  tutkijalla  aktiivisena  toimijana  on  aina  ylivertainen  tulkintaetuoikeus 
passiivisina teksteinä näyttäytyviin aineistoon ja tutkimuskirjallisuuteen nähden.
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Kuvio 3. Tutkimus 
kolmisuuntaisena dialogina.
Aineisto
Tutkija
Tutkimus-
kirjallisuus
Analyyttiset
kategoriat
Tutkimusprosessien  kuvaamista  dialogeina  ei  voida  pitää  täysin  ongelmattomana 
lähestymistapana. Vincent Crapanzano (1992) on argumentoinut, että ajatus siitä, että tutkija 
voisi jälkikäteen asettua ”dialogiin” nauhoitusten, tekstien tai muiden kerättyjen materiaalien 
kanssa,  on  kolmellakin  tavalla  virheellinen.  Ensinnäkin  metaforinen  suhde  saatetaan 
ymmärtää  ei-metaforiseksi,  jolloin  tekstin  tulkinta  saattaa  rinnastua  ”aitoon”  (ihmisten 
väliseen)  dialogiin.  Toiseksi  se  dialogi,  johon  tutkija  tekstin  kanssa  osallistuu,  ei  ole  enää 
alkuperäinen dialogi (joka sijaitsee itse tekstissä) vaan dialogi dialogin kanssa. Kolmanneksi 
mallissa annetaan tulkitsijalle ”yli-inhimillinen kyky sulkeistaa ulos sekundääriset dialogit ja 
niiden kieli”. (mt., 197.)
Crapanzano  on  oikeassa  korostaessaan  ei-metaforisuuden  virheellisyyttä,  ja  kaikki  tämän 
tutkimuksen tiedonmuodostukseen liittyvät kolme dialogia pitäisikin ymmärtää nimenomaan 
metaforisiksi, abstrahoiduiksi kuvauksiksi tutkimuksen metodologiseen asetelmaan liittyvistä 
osatekijöistä.  Tutkijan  ja  tekstien  dialogeissa  ei  sanan  varsinaisessa  merkityksessä  ole 
kysymys  ”kaksinpuheluista”  (kreik.  dia  +  legein),  koska  dialogin  toinen  osapuoli  on 
verbaalisesti mykkä ja sisällöiltään staattinen – vaikka luennat muuttuisivat hermeneuttisen 
prosessin tuloksena, teksti on se mikä se on, eikä muutu luettaessa. Tutkijalla on siis paitsi 
tulkinnallinen etuoikeus, myös täysin ratkaiseva osuus siinä, kuinka tekstin ”puheenvuorot” 
dialogeissa määrittyvät.
Kaksi muuta Crapanzanon esille nostamaa näkökulmaa eivät ole tämän tutkimuksen kannalta 
kovinkaan ongelmallisia, sillä en väitä, että dialogia olisi mahdollista käydä aineiston tekstien 
kirjoittajien  kanssa  samalla  tasolla,  vaan  ymmärrän  päinvastoin  tutkijan  ulkopuolisuuden 
suhteessa  dialogeihin  ja  dialogin  kaksinkertaisuuden  osaksi  tutkimuksen  metodologisten 
valintojen ydintä.
2.1.4 Aineiston luenta
Tutkimusaineiston  luenta  ja  siihen  pohjautuva  analyysi  konstruoituu  edellä  kuvatun 
dialogisen  mallin  mukaisesti  lukemisesta,  tulkinnasta  ja  lukemisesta  muodostuvassa 
hermeneuttisessa kehässä. Kehämäisen luenta- ja analyysiprosessin voi yksinkertaistettuna 
esittää neljässä vaiheessa. Ensimmäisessä luennan vaiheessa olen lukenut aineistoa läpi useita 
kertoja  kokonaisuudessaan  alustavan  ymmärryksen  muodostamiseksi  (vaihe  1).  Tämän 
luennan  sekä  tutkimuskirjallisuudessa  esitettyjen  tulkintojen  pohjalta  olen  muodostanut 
hypoteeseja tutkimuksen analyyttisista kategorioista (vaihe 2). Tämän jälkeen olen lukenut 
aineiston läpi näiden hypoteesien valossa merkiten tekstiin, mikä tekstikatkelma voisi liittyä 
mihinkin  kategoriaan  (vaihe  3).  Tässä  merkitsemisprosessissa  eli  ”koodaamisessa”  olen 
käyttänyt apuna kvalitatiivisen aineiston analyysiin suunniteltua Atlas.TI-tietokoneohjelmaa, 
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jonka  avulla  aineiston  tekstikatkelmiin  voidaan  liittää  erilaisia  koodeja  sekä  vapaita 
muistiinpanoja. Koodausvaiheessa tulee vähitellen ilmi, kuinka hyvin hypoteesit tutkimuksen 
analyyttisista kategorioista kuvaavat aineistoa, eli minkälainen kuvaus- ja tulkintavoima niillä 
on. Tämän arvioinnin perusteella analyyttisia kategorioita poistetaan, yhdistellään ja lisätään 
niin,  että  kategorioiden  kuvaus-  ja  tulkintavoima  sekä  keskinäinen  koherenssi  on 
mahdollisimman  suuri  (vaihe  4).  Hermeneuttinen  kehä  syntyy,  kun  palataan  vaiheesta  4 
vaiheeseen 3, eli analyyttisten kategorioiden uudelleenmuotoilusta takaisin tekstin luentaan 
ja tekstin luennasta takaisin kategorioiden uudelleenmuotoiluun. Hermeneuttisessa kehässä 
teksti  ja  analyyttiset  kategoriat  ”neuvottelevat”  keskenään  parhaasta  mahdollisesta 
välityksestä tutkijan toimiessa analyysiprosessin organisoijana ja toteuttajana.
Hermeneutiikan  ajatuksen  mukaisesti  tulkinta  etenee  kehässä  kohti  alati  tarkentuvaa 
lopputulosta.  On  syytä  kuitenkin  korostaa,  että  tässäkään  prosessissa  ei  saavuteta  mitään 
objektiivista kategorisointia koskevaa totuutta, sillä se, mihin suuntaan prosessi tarkentuu, 
riippuu olennaisesti tutkijan esiymmärryksestä ja intuitiivisesti tekemistä valinnoista, jotka 
ohjaavat  tarkentumisen  suuntaa.  Tutkijan  vastuulla  on  myös  valita,  milloin  analyyttisen 
muotoutumisen  prosessi  on  päätynyt  riittävän hyvään lopputulokseen,  eli  milloin  kehältä 
voidaan  astua  ulos.  Tässä  tutkimuksessa  kehää  kierrettiin  varsin  pitkään,  sillä  aineiston 
määrällinen ja laadullinen runsaus ei aluksi vaikuttanut tukevan kovin vahvasti mitään tiettyä 
tulkintalinjaa.  Tutkimuksen  varsinaisiin  analyyttisiin  tarkoituksiin  valjastettu  lopullinen 
kategorisointi  pitääkin  ymmärtää  kompromissina  erilaisten  tavoitteiden  välillä:  on 
punnittava kuvausvoiman, koherenssin ja yksinkertaisuuden välillä. Tässä tapauksessa näistä 
kolmesta  painottui  etenkin  koherenssi,  eli  sellaisen  kategorisoinnin  valitseminen,  jonka 
avulla aineistolle voidaan antaa kohtuullisen yhtenäinen teoreettinen tulkinta.
Käytännössä  olen  siis  lukenut  aineistoa  kolmella  tavalla:  ensin  kokonaisuudessaan 
(kategorisoimatta),  sitten valikoiden ja painottaen (kategorisointia hahmotellen)  ja  lopulta 
analyyttisten  kategorioiden  läpi  suodatettuna  niin,  että  eri  kategorioihin  koodatut 
tekstikatkelmat  muodostavat  omat  tekstuaaliset  kokonaisuutensa  (katkelmien  joukko  siis 
muodostaa  ikään  kuin  uuden  tekstin).  Tutkimuksen  analyysiosat  perustuvat  juuri  näiden 
uudelleenjärjesteltyjen tekstuaalisten kokonaisuuksien luentaan.
2.2 Analyyttinen käsitteistö
Tämän  tutkimuksen  keskeisiä  analyyttisia  käsitteitä  ovat  genealogia,  narratiivi,  diskurssi, 
artikulaatio  ja  diagnoosi.  Tositelevision  genealogisten  narratiivien avulla  kuvaillaan 
tositelevisioilmiön  synnystä  konstruoituja  tulkintoja.  Genealogian  ja  narratiivin  käsitteet 
liittyvät molemmat eräänlaiseen historiantutkimuksen kriittiseen käänteeseen. Genealogian 
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käsite  on  lähtöisin  Friedrich  Nietzschen  teoksesta  Moraalin  alkuperästä (1969),  ja  sitä  on 
kehitellyt  edelleen  Michel  Foucault  (mm.  1998).  Narratiivisuutta  taas  ovat 
historiankirjoituksen  näkökulmasta  tutkineet  muun  muassa  Frank  Ankersmit  (1983)  ja 
Hayden White (1978).
Diskurssi  on  ihmis-  ja  yhteiskuntatieteissä  varsin  monipuolisesti  käytetty  käsite.  Tämän 
tutkimuksen kontekstissa diskurssi ymmärretään etenkin Foucault’n (2005) tutkimusten sekä 
Ernesto Laclaun ja Chantal Mouffen (1985) diskurssiteorian viitoittamalla tiellä. Kyse ei ole siis 
kielellisten  ilmiöiden  analyysista  sinänsä,  vaan  kielelliset  ilmiöt  ymmärretään 
merkityksellisinä  sen  kannalta,  kuinka  todellisuutta  tuotetaan  ymmärrettäväksi.  Toinen 
diskurssiteoriaan  liittyvä  käsite  on  artikulaatio,  jolla  tarkoitetaan  erillisten  merkitysten 
kytkemistä  diskursiivisiin  kokonaisuuksiin.  Repertuaarilla puolestaan  tarkoitan 
artikulaatioiden  keskinäisiä,  toisiinsa  tiiviisti  linkittyneitä  muodostelmia,  analyyttisesti 
erottavissa olevia artikulaatiojoukkoja.
Diagnoosilla  viittaan  Arto  Noron  (2004)  ajatukseen  aikalaisdiagnoosista sosiologisen  teorian 
kolmantena lajityyppinä, joka ei  tyydy erittelemään todellisuuden rakennetta, vaan esittää 
lääketieteellisen diagnoosin tavoin yhteiskunnallisesta todellisuudesta ”taudinkuvan” ja sitä 
seuraavan hoitoehdotuksen.
2.2.1 Genealogia
Genealogisella  lähestymistavalla  tarkoitan  analyysia  tositelevisioilmiön  historiallisesta 
rakentuneisuudesta vailla viittausta siihen, että ilmiöllä olisi jokin yksiselitteinen alkuperä ja 
siitä  juontuva  objektiivisten  tosiasioiden  avulla  kerrottava  kehityskulku.  Genealogisen 
tutkimuksen  määrittelevänä  hahmona  voidaan  pitää  yhteiskuntateoreetikko-historioitsija 
Michel  Foucaultia  ja  etenkin  hänen  myöhäisempää  tuotantoaan  teoksesta  Tarkkailla  ja  
rangaista  (Surveiller et punir, 1975) lähtien. Foucault-tutkijat Hubert Dreyfus ja Paul Rabinow 
näkevät Foucault'n tuotannon jakautuvan nimenomaan kahteen metodologisesti  erilaiseen 
jaksoon, joista aiempaa voidaan kutsua arkeologiseksi ja myöhempää genealogiseksi. Ajatusta 
tällaisesta kahtiajaosta voi  kuitenkin kritisoida,  sillä genealogisia piirteitä eri  muodoissaan 
voidaan  nähdä  yhtä  hyvin  Foucalt'n  koko  tuotannossa.  Tässä  yhtenäisyyttä  korostavassa 
tulkinnassa  genealogisen  lähestymistavan  keskeisenä  piirteenä  voidaan  pitää  Foucault'n 
Friedrich Nietzscheltä lainaamaa ajatusta vallan tuottavasta luonteesta. (Pulkkinen 1998, 92–
94.)
Genealoginen  tutkimusote  voidaan  määritellä  asettamalla  se  vastakkain  ”perinteisen” 
historiankirjoituksen  kanssa.  Siinä  missä  historia  rakentaa  menneisyyttä  lineaarisena 
27
kehityksenä  menneisyydestä  nykypäivään,  genealogia  kyseenalaistaa  historian 
universalisoivan tavan olettaa käsitteiden merkitykset muuttumattomiksi. Nietzscheä lukien 
Foucault analysoi, että siinä missä historia on kiinnostunut alkuperän (Ursprung) etsimisestä, 
genealogia  keskittää  huomionsa  syntytapaan  (Herkunft)  ja  ilmaantumiseen  (Entsthehung). 
Asioiden rakentumisen historiaa voidaan siis lähestyä olettamatta jotain alkuperäistä oliota, 
jolle historia perustuu. Esimerkiksi hulluutta tutkiessaan (siis katkosta korostavan Foucault-
tulkinnan  mukaan  ”jo  arkeologisella  kaudella”)  Foucault  ei  kysy,  mitä  on  hulluus,  vaan 
minkälainen valta tuottaa hulluuden mahdolliseksi ajatukseksi ja käytännöksi.  (mt., 94–96.)
Foucault'n  metodia  seuraten  luen  tutkimukseni  ensimmäisessä  osassa  sekä 
tutkimuskirjallisuuden  että  lehtitekstiaineiston  kautta  niitä  tapoja,  joille  tositelevision 
käsitteen  syntyminen  selitetään  mahdolliseksi.  Tositelevisioilmiön  synnystä  ei  vallitse 
yksimielistä  käsitystä,  vaan  sen  puhetta  sen  syntytavoista  ja  -paikoista  rakennetaan 
tilannesidonnaisesti  kulloisiakin  tarpeita  varten.  Kun  tositelevisioilmiön  määritelmät 
nähdään  diskursiivisen  vallan  ilmentyminä,  on  selvää,  että  heterogeenisuus 
tositelevisioilmiön syntytarinoissa ei heijasta pelkästään epäselvyyttä kulttuurisesti tuoreen 
ilmiön  edessä,  vaan  diskursiivisella  kentällä  käytyä  todellista  merkityskamppailua. 
Genealogisesta  näkökulmasta  tulkiten  tämä  merkitystaistelu  ei  ole  koskaan  puhtaasti 
semanttista tai empiiristä – siinä ei ole siis kyse vain siitä, mikä määritelmä on objektiivisesti 
täsmällisin tai vastaa asioiden ”todellista tilaa” – vaan kamppailua käydään samanaikaisesti 
eettisen ja poliittisen tasoilla. 
Hayden  White  (1978)  erottelee  historiallisesta  kertomuksesta  kolme  tulkinnan  tasoa: 
kerronnan  esteettisen,  epistemologisen  sekä  eettisen.  Näistä  esteettinen  taso  liittyy 
kerronnan strategiaan, epistemologinen taso selittävään paradigmaan ja eettinen taso valitun 
kokonaisstrategian  tuottaman  representaation  ideologisiin  seuraamuksiin,  joita  voidaan 
käyttää  selityksenä  yhteiskunnallisille  ongelmille.  (mt.,  70.).  Erilaisilla  syntynarratiiveilla 
voidaan  siis  tuottaa  tositelevisioilmiölle  paitsi  ilmaisuiltaan  erilaisia  kertomuksia  eri 
näkökulmista, myös erilaisia yhteiskunnallisia ja kulttuurisia tulkintoja: tositelevisio voidaan 
esittää esimerkiksi osana kulttuuriteollisuuden tuottaman väärän tietoisuuden apparaattien 
jatkumoa tai merkkinä mediakulttuurin ainutkertaisesta demokratisoitumiskäänteestä.
2.2.2 Narratiivi
Kutsun  tositelevisioilmiölle  rakennettuja  genealogioita  tutkimuksessani  tositelevision  
genealogisiksi  narratiiveiksi.  Narratiivin  käsitettä  käyttämällä  haluan  korostaa,  että 
tarkoituksenani  ei  ole  ottaa  kantaa  eri  selitysmallien  totuudellisuuteen  (”tapahtuiko  näin 
todella”),  vaan  eritellä  ja  osoittaa  ne  diskursiiviset  juonteet,  joilla  tositelevisioilmiötä 
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tuotetaan  historiallisesti  rakentuneena.  Narratiivilla  tarkoitan  tässä  yhteydessä  siis  tapaa 
jäsentää ajan mukaan jäsentyviä artikulaatioita toisiaan seuraaviksi ketjuiksi.
Jorma  Kalelan  (1991)  tekemän  erottelun  mukaan  narratiivi  voidaan  ymmärtää  toisaalta 
lingvistisesti,  toisaalta  antropologisesti.  Lingvistisellä narratiivin ymmärtämisellä tarkoitetaan, 
että  historialliset  esitykset  ovat  kielellisiä  tulkintoja  menneisyydestä,  joita  ehdollistavat 
kielen  ja  kirjallisen  esityksen  ominaisuudet,  jonka  vuoksi  narratiivilla  rakennettu  kuvaus 
menneestä  on  luonteeltaan  vertauskuvallinen.  Tällöin  huomio  kiinnittyy  tulkintojen 
tuottajaan  sekä  niihin  ehtoihin,  joita  kulttuuriset  konventiot  asettavat  narratiiviselle 
kuvaukselle  eli  narraatiolle.  Antropologisesti  ymmärrettynä  narratiivilla  ei  ymmärretä 
niinkään  kirjoitettua  esitystä,  vaan  yleisemmin  kokemusten  jäsentymistä  ja  jäsentämistä 
aikaulottuvuuden näkökulmasta. Molemmille narratiivisille historiantulkinnoille yhteistä on, 
että  niissä  historian ei  enää  nähdä muodostavan suurta  yhtenäistä  kertomusta,  joka vielä 
modernin historiantutkimuksen ontologiassa rinnastui yhdestä alkujuuresta kasvavaan ”puun 
runkoon”. (mt., 146–148.) 
Yleisemmällä tasolla puheen narratiiveista (nimenomaan monikollisesti) ja sille perustuvan 
narratiivisen historiantulkinnan voi nähdä viittaavaan postmoderniteoreetikkojen tulkintaan 
suurten narratiivien lopusta ”postmodernin tilanteen” ominaispiirteenä (ks. Lyotard 1985). 
Jaan näiden teoreetikkojen käsityksen siitä, ettei esimerkiksi tositelevisioilmiön syntyä voida 
yksiselitteisesti tulkita vaikkapa osana modernisaation suurta historiaa, mutta kieltäydyn sen 
sijaan asettumasta kohteeksi näille teoreetikoille esitetylle kritiikille, jossa suuren narratiivin 
purkautuminen  tulkitaan  siirtymäksi  ”litteään”  tilaan,  jossa  kaikki  narratiivit  ikään  kuin 
kelluvat tasa-arvoisina vailla kytköstä valtaan materiaalisena käytäntönä21. Tositelevisionkin 
tapauksessa  narratiivit  ovat  läpeensä  vallan  tuottamia  diskursiivisena  ja  materiaalisena 
käytäntönä;  ne  eivät  ole  siis  ”vain  konstruoituja”  vaan  konstruoituja  vahvassa  mielessä: 
historiallisesti eli materiaalisesti eli diskursiivisesti.
Hahmottelemassani narratiivien erittelyssä on kuitenkin vaarana luisua ajattelutapaan, jossa 
kaikki narratiivit nähdään ikään kuin yhtä mahdollisina selityksinä ilmiön synnylle. Pelkän 
tekstuaalisen  erittelyn  lisäksi  olisikin  voitava  vastata  siihen  genealogiseen 
peruskysymykseen, miksi tietynlainen narratiivi ilmiölle on mahdollista esittää. ”Todellisuus” 
siis  tavallaan  rajoittaa  diskursiivista  mielikuvitusta  ja  valta  tekee  toisista  selityksistä 
todennäköisempiä kuin toisista.
21 Hiukan  paradoksaalisesti  Lyotardin  “postmodernismia”  on  syytetty  sekä  determinismistä  että 
relativismista. Tästä kritiikistä ja siihen vastaamisesta ks. Pulkkinen 1998, 234–239.
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Narratiivien erittelyllä en myöskään pyri väittämään, että ne olisivat itsenäisiä ja toisistaan 
erillisiä. Päinvastoin useimmissa käyttämissäni teksteissä eri narratiivit sekoittuvat toisiinsa, 
viittaavat toisiinsa ja perustuvat toisiinsa, ja rakentamani genealogia on mahdollista esittää 
vasta  analyysin  jälkeen.  Analyysin  prosessi  tässä  tapauksessa  –  kuten  diskurssianalyysissa 
yleensäkin – on kaksisuuntainen: aineisto diskursiivisena muodostelmana on ensin purettava, 
jotta  se  voitaisiin  rakentaa  uudelleen  ja  esittää  analysoidussa  muodossa.  Erittelemäni 
narratiivit eivät siis ole sen enempää puhtaasti teoreettisia kategorioita (tutkijan päässä) kuin 
puhtaasti empiirisiä, ”tekstistä löytyviä” kategorioitakaan, vaan syntyvät tutkijan ja tekstin 
välisessä dialogissa tutkijan alullepaneman intervention seurauksena.
2.2.3 Diskurssi
Tämän  tutkimuksen  teoreettis-medologinen  konteksti  laajasti  ymmärrettynä  perustuu 
diskurssianalyyttiseen tutkimusperinteeseen. Diskurssianalyysissa kielenkäyttöä ei tarkastella 
neutraalina tosiasioiden tai kiistattomien merkitysten välittämisen tapana, vaan enemmänkin 
toimintana,  jolla  toimijat  tekevät  maailmaa  ymmärrettäväksi  (Suoninen  1999,  18). 
Diskurssianalyysi asettuu tieteen epistemologiaa koskevissa keskusteluissa osaksi sosiaalisen 
konstruktionismin  traditiota.  Tällä  tarkoitetaan  tässä  yhteydessä  näkökulmaa,  jossa 
todellisuuden ei  oleteta asettuvan tutkittavaksi sellaisenaan, ”puhtaana”,  vaan aina jostain 
rajallisesta näkökulmasta käsin merkityksellistettynä. (Jokinen 1999a, 39.)
Eräs tämänkaltaiseen diskurssien tutkimukseen keskeisesti vaikuttaneista teoksista on Michel 
Foucault’n Tiedon arkeologia  (L'archéologie du savoir, 1969, suom. 2005), jossa Foucault kuvailee 
tutkimuksensa metodologisena otteena ”uutta historian muotoa”,  jota hän kutsuu  yleiseksi  
historiaksi:
[O]ngelmana on […] määrittää, minkä muotoinen suhde erilaisten 
sarjojen väliltä voidaan perustellusti kuvata; millaisen pystysuuntaisen 
järjestelmän ne kykenevät muodostamaan; millaisia vastaavuuksia tai 
riippuvuussuhteita niiden välillä on; millainen vaikutus 
yhteensopimattomuuksilla, ajallisuuksien erilaisuudella tai eri 
pysyvyyksillä voi olla; missä erillisissä kokonaisuuksissa tietyt elementit 
voivat esiintyä samanaikaisesti. […] Kokonaisvaltainen kuvaus puristaa 
kaikki ilmiöt ainutkertaisen keskuksen – periaatteen, merkityksen, 
hengen, maailmankuvan tai kokonaismuodon – ympärille. Yleinen 
historia avaisi sitä vastoin hajanaisuuden tilan. (Foucault 2005, 20–21., kurs. 
tässä)
Ymmärrän diskurssien tilan ”yleisen historian”tavoin hajanaisuuden tilaksi, joka ei itsessään 
(tutkijasta  ja  muista  tulkitsijoista  riippumatta)  jäsenny  ymmärrettäviksi  kokonaisuuksiksi. 
Juuri  tämän  olemuksellisen  hajanaisuuden  vuoksi  diskurssi  ja  valta  ovat  erottamattomia: 
diskursseissa  on  aina  kyse merkitsemisen  vallasta,  jolla  asioida  tehdään  ymmärrettäviksi  ja 
merkityksellisiksi (ks. Hall 1992, 166–167).
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Foucault’laista lähestymistapaa diskurssianalyysiin ovat kulttuurintutkimukseen välittäneet 
ja tulkinneet muun muassa politiikantutkijat Ernesto Laclau ja Chantal Mouffe, jotka puhuvat 
diskurssianalyysin sijaan  diskurssiteoriasta (Laclau & Mouffe 1985). Terminologinen eronteko 
saattaakin  olla  tarpeen,  koska  diskurssianalyysin  käsite  on  erilaisissa  tieteellisissä 
paradigmoissa  tulkittu  varsin  eri  tavoin.  Kärjistäen  voidaan  esittää,  että  toinen  ääripää 
diskurssianalyysista  tutkii  kielellisiä  rakenteita,  kun  toinen  tutkii  itse  todellisuuden 
rakentumista  (joskin  kielen  kautta)22.  Näiden  lähestymistapojen  ero  liittyy  siihen,  kuinka 
kielen  ja  todellisuuden  suhde  ymmärretään.  Kielellisesti  painottuneessa  analyysissa  kieli 
konstruoituu  suhteellisen  erillisenä  ja  itsenäisenä  tutkimuskohteena,  kun  taas 
foucault’laisittain painottuneessa analyysissa kieli  on kiinnostuksen kohteena siksi,  että se 
toimii  eräänlaisena  arkistona,  josta  voidaan  lukea  vallan  merkkejä  kielellisten 
merkitsemisprosessien näkökulmasta.
Foucault’n tavoin Laclau ja Mouffe korostavat, että diskurssit eivät ole olemassa toiminnasta 
riippumatta,  vaan  ainoastaan  jatkuvan  tuottamisen  (Foucault’n  ”tuottava  valta”)  kautta. 
Diskurssiteoria  ei  siis  tutki  kieltä  vaan  maailmaa  taikka  ”todellisuutta”  kielenkaltaisena 
ilmiönä.   Laclaun  ja  Mouffen  mukaan  diskurssia  voidaan  tuottaa  toisaalta  sen  sisällön  ja 
rajojen kautta,  toisaalta  kytkemällä  toisiinsa  ja  ketjuttamalla  diskurssien osia  (elementtejä) 
erilaisilla  tavoilla.  Diskurssiteorian  keskeinen  kiinnostuksen  kohde  liittyykin  diskurssin 
elementtien keskinäisiin suhteisiin eli artikulaatioihin. (Palonen 2008, 215.)
2.2.4 Artikulaatio
Artikulaatioteoria on Laclaun ja Mouffen kehittelemä ja myöhemmin muun muassa Stuart 
Hallin  soveltama  diskurssiteoreettinen  lähestymistapa,  joka  kiinnittää  huomiota  siihen, 
kuinka diskursiivisissa käytännöissä tuotetaan näennäisen vakaita identiteettejä kytkemällä 
toisiinsa erilaisia diskursiivisia osasia, jotka ovat ennen olleet toisistaan irrallaan. Laclau ja 
Mouffe  kutsuvat  näitä  irrallisia  seikkoja  elementeiksi,  jotka  diskursiiviseen  käytäntöön 
kytkemisen jälkeen muuttuvat eheiksi  momenteiksi.  Artikulaatioteorian perustavanlaatuinen 
teoreettinen  (ja  poliittinen)  lähtökohta  on,  että  nämä  elementtien  yhteenliittymät 
momenteiksi ajatellaan kontingenteiksi (ei-välttämättömiksi) siinä mielessä, että ne ovat aina 
ideologisesti ja historiallisesti muotoutuneita, hegemonisen vallan tuottamia, mutta samasta 
syystä myös irrotettavissa ja kytkettävissä uudelleen eli reartikuloitavissa. (Karvonen 1993, 17–
18)
Stuart Hall (1992, 368) korostaa, että artikulaation käsitettä käyttäessä on tärkeää tunnistaa 
sanan englanninkieliseen käyttöön sisältyvä kaksoismerkitys. Artikuloiminen verbinä (eng. to  
22 Diskurssianalyysin eri tulkinnoista ja muodoista ks. Jokinen 1999a.
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articulate)  tarkoittaa  paitsi  yhteen  liittämistä  ja  koherenttiin  kokonaisuuteen  saattamista, 
myös  asian  lausumista  ääneen  ja  selkeästi  taikka  asian  pukemista  sanoiksi  (”langueging”). 
Vastaavasti  adjektiivi  articulate tai  articulated tarkoittaa  sekä  selväpiirteistä  ja  selvästi 
ilmaistua  että  monista  osista  koostuvaa,  yhteen  liitettyä23.  Hallin  esimerkki  tästä 
jälkimmäisestä merkityksestä on articulated truck, joka tarkoittaa kaksiosaista – vetovaunusta 
ja perävaunusta koostuvaa – kuorma-autoa. (Karvonen 1993., 18)
Tositelevision tapauksessa tarkoitan artikulaatioilla siis  ensinnäkin sitä,  että artikuloimalla 
tositelevisio  tuotetaan  diskursiivisesti  sellaisessa  muodossa,  jossa  se  on  mahdollista 
ymmärtää.  Etenkin  lehtiaineiston  varhaisissa  teksteissä  tositelevisio  on  tuntematon  ja 
epämääräinen ilmiö, joka yritetään pukea sanoiksi monin tavoin. Toisaalta artikuloimisessa 
on kyse siitä, mitä merkityksiä tositelevisioon halutaan liittää. Tällöin kyse ei ole pelkästään 
neutraalin  sanakirjamääritelmän  etsimisestä  (siitä,  että  alun  perin  artikuloimattomasta 
ilmiöstä tulisi jossain vaiheessa artikuloitu ja selvä), vaan diskursiivisella tasolla käytävästä 
ideologisesta  kamppailusta,  jossa  panoksina  ovat  tositelevisioilmiön  yhteiskunnalliset, 
kulttuuriset, poliittiset ja moraaliset tulkinnat.
Sovellan  artikulaatioteorian  näkökulmaa  diskurssien  analyysiin  sekä  tositelevisioilmiön 
genealogioita kartoittavassa luvussa 3 että tositelevision diskursseja käsittelevässä luvussa 4. 
Jako  lukujen  välillä  vastaa  samalla  jakoa  artikulaation  käsitteen  kahden  puolen  välillä. 
Luvussa  3  tositelevisioilmiön  juuria  hahmotetaan  nykyhetkestä  taaksepäin  ilmiön 
artikulaatiohistoriaa osiksi purkaen. Luvun käsittelemissä teksteissä tositelevisio on sanana ja 
käsitteenä  tuntematon  tai  epämääräinen,  ja  sille  pyritään  rakentamaan  johdonmukaisia 
syntykertomuksia. Tämä on artikuloimista sanan ensimmäisessä mielessä: sanoiksi pukemista 
ja  selkeästi  ilmaisemista.  Nämä  artikulaatiot  muodostavat  eräänlaisia  ajallisesti  eteneviä 
ketjuja  eli  genealogisia  narratiiveja.  Luvussa  4  ei  niinkään  keskitytä  artikulaatioiden 
historialliseen kasautumiseen, vaan otetaan tositelevisioilmiö tarkasteluun sellaisena kuin se 
kaikkien artikulaatioprosessien jälkeen tutkimuksen nyt-hetkellä näyttäytyy. Tällöin ei enää 
kysytä,  millaisten  artikulaatioprosessien  tuloksena  tositelevisioilmiö  on  rakentunut,  vaan 
millaisia  artikulaatiojoukkoja  tositelevisioilmiöön  kytkeytyneenä  kaiken  kaikkiaan 
hahmottuu. Näitä artikulaatiojoukkoja kutsun artikulaatiorepertuaareiksi. Seuraavissa kuvioissa 
(kuviot  4  ja  5)  hahmotetaan  näiden  kahden  metodologisen  lähestymistavan  välistä  eroa 
skemaattisesti:
23 http://www.thefreedictionary.com/articulate  , jonka lähteenä The American Heritage Dictionary of 
the English Language, 4. p. Artikulaatioteorian kontekstissa on käytetty myös käännöksiä niveltää ja 
nivelletty.
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Genealogisessa  osassa  narratiivit  ymmärretään  historiallisesti  muodostuneiksi 
artikulaatioketjuiksi,  jotka  esittävät  tositelevision  syntyyn  liittyvät  artikulaatiot  sisäisesti 
koherentteina  ja  lineaarisesti  etenevinä  ketjuina.  Kokonaiskuva  tositelevision  synnystä 
muodostuu näiden artikulaatioketjujen leikkauspisteessä. Kuviossa nämä artikulaatioketjut eli 
tositelevision genealogiset  narratiivit  esitetään yksinkertaisuuden vuoksi  erillisinä toisiaan 
kohti  etenevinä  suorina,  mikä  ei  pysty  kuvaamaan  narratiivien  välisiä  monimutkaisia 
yhteenkietoutumisen ja yhteistoiminnan tapoja. Narratiivien erillisyys täytyykin ymmärtää 
vaan analyyttisenä välineenä, ei suoranaisena todellisuuden kuvana.
Tutkimuksen  toisessa  osassa  artikulaatioita  ei  enää  käsitellä  historiallisina  ketjuina,  vaan 
temaattisesti  organisoituina  joukkoina  eli  artikulaatiorepertuaareina. 
Artikulaatiorepertuaarit on kuviossa esitetty toisensa leikkaavina katkoviivaympyröinä. Tällä 
haluan korostaa sitä,  että  repertuaarit  eivät  ole  itsenäisiä,  erillisiä  tai  tarkkarajaisia,  vaan 
leikkaavat  toisensa  monin  eri  tavoin,  joita  on  yksinkertaistetussa  kuviossa  mahdotonta 
esittää.  Kaikkien  repertuaarien  leikkauspisteessä  sijaitsee  tositelevisio  sellaisena  kuin  se 
tutkimusaineiston ilmaisemassa diskursiivisessa muodostelmassa käsitteellistyy.
Tutkimuksen  kolmas  vaihe,  tositelevision  diagnoosit,  jota  käsitellään  luvussa  5,  on 
artikulaatioanalyysin  viimeinen  ja  päättävä  vaihe.  Siinä  kysytään  sen  yhteiskunnallis–
kulttuurisen  rakennelman  luonnetta,  jonka  puitteissa  aiemmissa  luvuissa  analysoidut 
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Kuvio 4. Tositelevisio historiallisena ilmiönä konstruoituu 
genealogisten narratiivien (N) leikkauspisteessä. (a = artikulaatio)
tositelevisioN2:
N3:
N1: a a
a
a a a
a
a
aika
Kuvio 5. Tositelevisio diskursiivisena muodostelmana konstruoituu 
artikulaatiorepertuaarien (R) leikkauspinnalla. (a = artikulaatio)
tositelevisio
R1
R2
R3
R4
a
a
a
a
a
a
a
a
genealogiset  narratiivit  ja  artikulaatiorepertuaarit  tuotetaan.  Huomio  siirtyy  siis 
artikulaatioista  artikulaatioprosessien  toimintakenttään  eli  artikulaatioiden 
sosiokulttuuriseen  kontekstiin.  Tämä  siirtymä  on  analyysin  kannalta  kaikkein  keskeisin, 
koska  artikulaatioprosessit  eivät  suinkaan  ole  neutraaleja  merkityspelejä,  joissa  kaikki 
lopputulemat  olisivat  yhtä  todennäköisiä  tai  edes  mahdollisia.  Tutkijan  tehtävänä  onkin 
selvittää  paitsi  se,  miten ilmiö  artikuloituu,  myös  se,  miksi se  artikuloituu  niin  kuin  se 
artikuloituu ja mistä se kertoo.
Artikulaatioprosessien reunaehtojen ja valta-asetelmien kenttää voidaan Stuart Hallia (1992) 
seuraten  kutsua  myös  representaation  politiikaksi.  Siinä  on  kyse  merkityskamppailuihin 
liittyvästä  ideologisesta  vallasta  ”todellisena  ja  positiivisena  sosiaalisena  voimana,  joka 
vaikuttaa  kiistojen  lopputuloksiin”  (mt.,  166–167).  Kysymys  tositelevisioilmiön 
representoimisesta lehdistössä yhteiskunnallisena kiistakysymyksenä on erityisen merkittävä 
siksi,  että  Helsingin  Sanomien  kaltaisella  valta-  ja  eliittijulkisuuksien  ytimiin  kuuluvalla 
lehdellä  on  erityisen  suuri  painoarvo  ja  ideologinen  valta  määrittelykamppailuissa  sekä 
levikkinsä että statusarvonsa puolesta.
2.2.5 Diagnoosi
Tutkimuksen  kolmas  osa  etsii  tositelevisiolle  diagnooseja.  Diagnoosin  käsitteellä  viittaan 
sosiologi  Arto  Noron  analyysiin  sosiologisen  teorian  kolmesta  lajityypistä  (Noro  2004). 
Ensimmäinen näistä on tutkimusteoria, joka on ”tulos teoretisoinnista, joka koskee välittömästi 
tutkimuksen tuottamaa empiiristä  aineistoa  (mt.,  19).  Noron mukaan  valtaosa  sosiologista 
teoreettista  keskustelua  käydään  nimenomaan  tutkimusteorian  tasolla,  jolla  tarkoitetaan 
laajassa  mielessä  kaikkia  empiirisen  sosiologian  kehittelemiä  ja  käyttämiä  käsitteellisiä 
konstruktioita.  Toinen  tyyppi  on  yleinen  teoria,  joka  ei  perustu  välittömästi  tutkimuksen 
tuottamaan empiiriseen evidenssiin, vaan kysyy universaalilla tasolla, kuinka ”yhteiskunta”, 
”sosiaalinen”  tai  ”kulttuuri”  konstituoituu24.  Tutkimusteoria  ja  yleinen  teoria  ovat 
ideaalitapauksessa  omia  lajityyppejään,  mutta  tarvitsevat  silti  toisiaan  –  muuten 
tutkimusteoria muuttuu selvitystutkimukseksi ja yleinen teoria filosofiaksi. (mt., 19–22)
Sosiologisen  teorian  kolmas  tyyppi  on  aikalaisdiagnoosi,  joka  pyrkii  vastaamaan  sellaisiin 
kysymyksiin  kuin  ”Keitä  me  olemme?”  ja  ”Mikä  on  tämä  aika?”.  Saksankielisestä  sanasta 
Zeitdiagnose periytyvä käsite  viittaa lääketieteellisenä metaforana taudin tunnistamiseen ja 
siitä seuraavaan hoitoehdotukseen. Aikalaisdiagnoosin arvioinnin kriteerinä ei  olekaan sen 
24 Yleisestä  teoriasta  esimerkiksi  sopii  esimerkiksi  Niklas  Luhmannin  superteoria,  joka  käsittelee 
erilaisia yhteiskunnan osajärjestelmiä (talous, politiikka, oikeus, tiede, taide jne.) yhden yhtenäisen 
metakäsitteellistyksen piirissä. (ks. Kangas 1995.)
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”totuus”  jonain  staattisena  asiantilana,  vaan  viime  kädessä  sen  toimivuus  –  tarjoaako  se 
”näkemyksen” (saks. Einsicht) vai ei. (mt., 26–27)
Aikalaisdiagnoosin  legitiimiys  sosiologian  genrenä  kyseenalaistetaan  aika  ajoin,  kun 
sosiologeja  kutsutaan  ”journalistisiksi”  taikka  ”tuulenhaistelijoiksi”.  Kiistaan  on  olemassa 
kaksi perusvastausta. Toisen mukaan kaikessa hyvässä sosiologiassa Émile Durkheimista Max 
Weberiin ja Georg Simmeliin on mukana myös aikalaisdiagnoosia. Tällöin aikalaisdiagnoosista 
ei ole tarpeen puhua erillisenä teoriatyyppinä. Toisen vastauksen mukaan kunnon tutkimus ja 
johdonmukainen teoria  riittävät,  ja  ”sosiologinen kolumnismi”  kuuluu vain  ei-tieteellisten 
lehtien palstoille. Vaikka molemmat tavanomaiset vastaustyypit kiistävät aikalaisdiagnoosin 
itsenäisen  olemassaolon,  Noron  mukaan  voidaan  väittää,  että  nykyisessä  eurooppalaisessa 
sosiologiassa  aikalaisdiagnoosi  on  astunut  esiin  omana  genrenään.  Tästä  esimerkkinä  hän 
nostaa  Ulrich  Beckin  analyysin  riskiyhteiskunnasta (Beck  1986)  sekä  Anthony  Giddensin 
modernisaatioteoretisoinnit  (mm.  Giddens  1991),  joista  on  myöhemmin  risteytynyt 
refleksiivisen modernisaation teoria (Beck, Giddens & Lash 1994). (mt., 22)
Aikalaisdiagnoosi  ei  ole  teoriatyyppinä  itseriittoinen,  vaan  hyödyntää  niin  yleisen teorian 
kuin  tutkimusteoriankin  tuottamia  käsitteellistyksiä.  Sen  sijaan  empiiristä  aineistoa 
aikalaisdiagnoosia ei  voi  suoraan hyödyntää,  vaan empiria suodattuu aina tutkimusteorian 
läpi. Noro hahmottaa näitä tutkimusteorian, yleisen teorian ja aikalaisdiagnoosin keskinäisiä 
suhteita  kolmiolla,  joka  voidaan  kiinnostavasti  piirtää  aiemmin  esitellyn  tutkimusta 
dialogisena  prosessina  kuvanneen  skeeman  (kuvio  3)  päälle.  Nämä  kuviot  on  yhdistetty 
kuviossa 6.
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Noron kolmio siis havainnollistaa sitä, kuinka keskenään dialogissa olevat yleinen teoria ja 
tutkimusteoria (yhdistetty katkoviivalla) toimivat aikalaisdiagnoosin materiaalina. Kosketus 
empiiriseen  aineistoon  tapahtuu  tutkimusteorian  välityksellä,  kun  taas  yleinen  teoria 
perustuu  puhtaasti  teoreettiseen  ymmärrykseen  (tutkimuskirjallisuuteen  sekä  tutkijan 
esioletuksiin  ja  päätelmiin).  Omassa  tutkimuksessani  karkeasti  jaotellen  ensimmäinen  osa 
painottuu tutkimuskirjallisuuteen ja  edustaa yleistä  teoriaa kun taas  toinen osa painottuu 
empiiriseen  aineistoon  ja  edustaa  tutkimusteoriaa.  Kolmas  osa  painottuu  teoreettisen  ja 
empiirisen  tutkimustiedon  syntetisoimiseen  ja  yhteiskunnallis-kulttuuris-historiallisesti 
sidottuun tulkintaan, ja on siis Noron tarkoittamassa mielessä aikalaisdiagnostinen.
Noron  kuviosta  puuttuu  suora  yhteys  empiirisen  aineiston  ja  aikalaisdiagnoosien  väliltä. 
Oman  tutkimukseni  asetelman  tekee  hiukan  monitahoisemmaksi  se,  että  tutkimuskohde 
itsessään – tositelevisioilmiöstä  tuotetut  tulkinnat  –  ovat  myös  pitkälti  aikalaisdiagnoosia. 
Täsmällisesti  ilmaistuna  kuviota  pitäisi  siksi  vielä  täydentää  kaksipäisellä  nuolella,  joka 
yhdistää  ja  asettaa  keskenään  dialogiin  toisaalta  tutkimuksen  (tutkijan)  tuottamat 
aikalaisdiagnoosit, toisaalta aineistossa ”valmiina” olevat aikalaisdiagnoosit, jotka nekin tosin 
suodattuvat  tutkimuksessa  muodostettujen  analyyttisten  kategorioiden  läpi.  Tutkimuksen 
viimeisen  vaiheen  tehtävä  on  siis  sekä  tuottaa  että  analysoida  kriittisesti  tositelevision 
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Kuvio 6. Tutkimus kolminkertaisena dialogina 
(kuvio 3) ja sosiologisen teorian kolme 
lajityyppiä (Noro 2004, 37) yhdistettynä.
Aineisto
Tutkija
Tutkimus-
kirjallisuus
Analyyttiset
kategoriat
Tutkimusteoria
Yleinen
teoria
Aikalais-
diag noosi
aikalaisdiagnooseja  –  tutkimuksen esittämät  diagnoosit  tapahtuvat  näiden kahden lähteen 
välimaastossa.
2.3 Etiikka: mitä kunnioittaa ja miten?
Tutkimusotettani  voisi  kutsua  aineistolähtöiseksi,  mutta  samalla  täytyy  painottaa,  että 
aineistolähtöisyys  on  parhaimmillaankin  aina  rajattua.  Pelkkä  aineisto  on  analyyttisesti 
mykkä, ja saa merkityksen tutkimuksen kannalta vasta kun tutkija tekee siihen intervention 
ja asettaa itsensä suhteeseen aineiston kanssa.
Vaikka  saattaisi  helposti  ajatella,  että  lehdessä  julkaistut  tekstit  ovat  julkisen  luonteensa 
vuoksi  rajoituksetta  käytettävissä  tutkimustarkoituksiin,  on  silti  tarpeen  tehdä  muutamia 
varauksia.  Ensinnäkin aineiston keräämistä voi  ajatella tietynlaisena havainnointina,  jonka 
alue on tosin varsin tarkasti rajattu: havainnoitavien ihmisten toiminnasta kirjataan ylös vain 
tietyt  julkisuudessa esitetyt  ilmaukset  (lehtiartikkelit).  Koska ”tutkittavat”  eivät  etukäteen 
tiedä,  että  ”heitä”  havainnoidaan,  metodia  voi  pitää  periaatteessa  piilohavainnointina25. 
Tyypillisesti piilohavainnoinnin keskeisenä eettisenä ongelmana on, että ihmisten yksityistä 
elämää seurataan salaa ja käytetään pohjana julkisuuteen tarkoitetussa tutkimuksessa. Tätä 
ongelmaa  ei  ole  lehtiteksteissä,  jotka  ovat  valmiiksi  julkisuudessa.  Kuitenkin  sama 
väärinkäytön  malli  uhkaa  lehtitekstienkin  piilohavainnoinnissa:  tekstit  irrotetaan 
asiayhteydestään ja niitä käytetään johonkin muuhun kuin mihin ne oli tarkoitettu.
Väärinkäytön riski on ilmeinen myös tämän tutkimuksen asetelmassa – oikeastaan voitaisiin 
sanoa, että väärinkäytös on väistämätön. Ensinnäkin yksittäiset lehtiartikkelit on tehty osaksi 
suurempaa kokonaisuutta (sadoista artikkeleista koostuva lehden yksi numero), joka luetaan 
ja  unohdetaan,  kunnes  seuraava  päivänä  siirrytään  seuraavaan  kokonaisuuteen. 
Hakusanapohjaisesti kerätty ja analyyttisesti pieniin osiin purettu aineisto ei siis vastaa juuri 
lainkaan sitä kontekstia, joissa tekstit ovat aiemmin esiintyneet. Toiseksi teksti on purettu ja 
rakennettu  uudestaan  tutkimuksen  tarpeiden,  ei  alkuperäisen  kirjoittajan  ja  lukijan, 
näkökulmasta. Muodon mukana hajoaa helposti yhteys tekstin tulkintaa ohjaaviin piirteisiin 
(esimerkiksi ironinen rekisteri), jotka lehdessä ilmaistaan jo taittoratkaisuilla.
Koska  tutkimuksen  tarpeisiin  rekonfiguroitu  teksti  ei  enää  luotettavalla  tavalla  viittaa 
alkuperäisten  tekstien  kirjoittajiin  henkilöinä  tai  heidän  intentioihinsa,  olen  häivyttänyt 
kirjoittajat tutkimuksessa taka-alalle. Tähän on syynä eettisten pulmien lisäksi  analyyttiset 
25 Ajatuksen  mediatekstiaineiston  keräämisestä  piilohavainnointina  sain  FT  Olga  Davydovan 
vastaväittäjänä toimineelta dosentti Laura Assmuthilta Joensuun yliopistossa 27.11.2009 pidetyssä 
väitöstilaisuudessa.  Vrt.  myös  Hautakangas  2006,  joka  kutsuu  internet-keskustelupalstojen 
seuraamista ja aineiston jatkuvaa keräämistä ”eräänlaiseksi osallistuvaksi havainnoinniksi”.  (mt., 
26.)
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valinnat: olen kiinnostunut suomalaisen eliittijulkisuuden tositelevisiodiskurssista ylipäänsä, 
eikä kirjoittajan henkilöllisyys muodosta tältä kannalta keskeistä analyyttista kategoriaa. En 
ole  kuitenkaan  täysin  anonymisoinut  aineistoa,  vaan  olen  jättänyt  aineistoviitteisiin 
kirjoittajan  nimikirjaimet  ja  aineistoluetteloon  koko  nimet.  Tässä  kompromississa  olen 
pyrkinyt  ottamaan  huomioon  edellä  sanotun  lisäksi  aineiston  tarkistettavuuteen  liittyvät 
seikat sekä kirjoittajien moraaliset ja juridiset tekijänoikeudet teksteihinsä.
Kirjoittajien  subjektiuden  tunnustaminen  on  tutkimuksen  eettisen  rakentumisen  kannalta 
tärkeää,  mutta  sitä  ei  tule  fetissoida  niin,  että  henkilö  ja  teksti  samastettaisiin  ja 
ymmärrettäisiin ainoaksi merkitysten lähteeksi. Päinvastoin tässä tutkimusasetelmassa näen 
yksittäiset tekstifragmentit osana moniulotteista merkitysten verkostoa, jonka tuottamiseen 
osallistuvat  tv-kriitikoiden  lisäksi  esimerkiksi  tv-tuottajat,  tv-yleisöt,  tv-tutkijat  ja  itse  tv-
ohjelmat. Asetelman monimutkaisuutta korostaa, että aineistoni kirjoittajat (toimittajat/tv-
kriitikot)  ovat  osittain  samoja  henkilöitä  kuin  tutkimuskirjallisuutta  tuottaneet  tutkijat. 
Valitsemani  puolittaisen anonymisointiperiaatteen vuoksi  on siis  mahdollista,  että viittaan 
samaan todelliseen henkilöön sekä nimikirjaimille (aineiston tapauksessa) että koko nimellä 
(tutkimuskirjallisuuden  tapauksessa).  Valinta  peilaa  tutkijoiden erilaisia  toimintakenttiä  ja 
niistä juontuvia erilaisia asemoitumisia: suurelle yleisölle tai tiedeyleisölle kirjoittava tutkija 
on toki sama henkilö, mutta kuitenkin asemoitumisensa puolesta eri kirjoittaja.
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3 TOSITELEVISION GENEALOGIAT
Tässä  tositelevision  genealogioissa  käsittelevässä  osassa  erittelen  mahdollisia  vastauksia 
ensinnäkin  siihen,  miten tositelevisio  syntyi ja  toisaalta  siihen,  missä  tositelevisio  syntyi. 
Ensimmäiseen  kysymykseen  vastataan  erittelemällä  neljä  erilaista  tositelevision 
syntytapanarratiivia,  toiseen taas  erittelemällä  kolme  syntyperänarratiivia.  Lopuksi  käsittelen 
lyhyesti kysymystä tositelevision nimikiistasta.
Syntytapanarratiiveja  ovat  analyysissa  genrenarratiivi,  joka  selittää  tositelevision  synnyn 
osana  television  genrejatkumoa,  teknologianarratiivi,  jonka  selitys  perustuu  teknologisen 
ympäristön kehittymiseen,  kulttuurinarratiivi,  joka johtaa tositelevision synnyn ikiaikaisista 
ja/tai  hiljattain  vahvistuneista  kulttuurisista  piirteistä  sekä  mediainstituutionarratiivi,  joka 
kontekstualisoi  tositelevision  osaksi  mediaympäristön  sääntelyn  purkautumista  ja 
kaupallisten televisiokanavien tavoitteita.
Syntyperänarratiiveja  ovat  kulttuuri-imperialistinen  narratiivi,  joka  selittää  tositelevision 
synnyn tapahtuneen ensin yhdessä kulttuuripiirissä ja levinneen taikka levitetyn sieltä koko 
maailmaan,  translokaali narratiivi, joka ymmärtää tositelevisioilmiön synnyn tapahtuneen eri 
aikoihin ja eri tavoin eri paikoissa mutta silti yhtenäiseen syntylogiikkaan kietoutuneena sekä 
paralleeli  narratiivi,  joka  kertoo  tositelevision  syntyvän  erillisesti  eri  paikoissa  vailla  kovin 
vahvasti selitettäviä yhteyksiä eri syntypaikkojen välillä.
3.1 Miten tositelevisio syntyi?
3.1.1 Genrenarratiivi
Poliisien videoista kootut ohjelmat taisivat olla ensimmäinen tosi-tv:n laji. 
(24.11.2001/HR.)26
Nykyään tällaisia docu-soap-sarjoja, dokumentin ja saippuasarjan risteytyksiä, 
ovat vaikkapa Lontoon Heathrow'n lentokentän elämää esitellyt 
Lentokenttä tai Sinkut Nykissä. (15.5.2002/ARI/2.)
Yksi todellisuustelevision edeltäjä on tietysti cinema verité. (15.1.2003/
HU.)
Tositelevision genrenarratiivi tulkitsee tositelevision yhdeksi elementiksi tai vaiheeksi osana 
television  jatkuvasti  uusiutuvaa  ja  laajenevaa  genrevalikoimaa.  Genrellä  en  viittaa  tässä 
yhteydessä  varsinaiseen  elokuvatutkimuksen  genreteoriaan  vaan  yleisemmin  ja 
määritelmällisesti  väljemmin  ajatukseen  televisio-ohjelmien  tuotantoa  ja  vastaanottoa 
ohjaavista  lajityypeistä  tiettyine  standardisoituine  ja  tunnistettavine  ominaispiirteineen. 
Veijo  Hietalan  tekemää  genreteorioiden  jaottelua  mukaillen  tätä  voisi  kutsua  historiallis-
26 Kursivoinnit kaikissa aineistositaateissa ovat tutkijan lisäämiä korostuksia.
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strukturalistiseksi lähestymistavaksi  genreanalyysiin  (ks.  Hietala  1997,  174–175).  Genren 
käsitteen käyttöä televisiotutkimuksessa on tutkimuskirjallisuudessa myös problematisoitu, 
sillä  television  genre  on  huomattavasti  vähemmin  tutkittu  alue  kuin  elokuvan  genre,  ja 
toisaalta voidaan väittää television ”innovatiivisen” perusluonteenkin olevan genren kaltaisia 
kategorisointeja  pakenevana  (Holmes  &  Jermyn  2004,  6).  Genren  käyttöä  analyyttisena 
kategoriana  puolustaa  kuitenkin  se,  että  tietyt  vakiintuneet  genrenimikkeet  (esimerkiksi 
docusoap)  ja  niiden  varaan rakentuva  genrepuhe  ovat  aineistossa  selvästi  tunnistettavissa. 
Genrepiirteiden  lisäksi  genrejä  siis  tuottavat  olennaisesti  niille  annetut  nimet,  joita 
televisioteollisuudessa käytetään myös ohjelmien brändäämisessä ja markkinoinnissa.
Genrenarratiivia  hyödyntäville  syntykertomuksille  on  tunnusomaista,  että  tositelevisio 
esitetään  toisaalta  uutena  genrenä  osana  televisio-ohjelmiston  lajityyppien  historiallista 
jatkumoa,  toisaalta  taas  vanhojen  genrejen  ominaisuuksia  hyödyntävänä  hybridinä.  Näin 
genrenarratiivi tuottaa painotuksista riippuen tositelevision joko uutena tai vanhana ilmiönä.
Sikäli  kun  genren  käsite  voidaan  ymmärtää  ajattomaksi27,  tositelevision  synty  voidaan 
narratiivin  avulla  johtaa  periaatteessa  mistä  tahansa  televisiohistorian  pisteestä  käsin. 
Narratiivi  ei  rajoitu  edes  televisioon  mediumina,  vaan  myös  esimerkiksi  elokuvan 
syntyhistoria,  vaikkapa  Lumière-veljesten  elokuvakokeilut,  voidaan  artikuloida  osaksi  tätä 
narratiivia.  Huomattavasti  yleisempi  lähestymistapa  on  kuitenkin  johtaa  genrenarratiivi 
aikaisintaan dokumenttilajityypin vakiintumisen hetkistä, noin 1920–1930-luvuilta, lähtien.
Lehtiaineiston  että  tutkimuskirjallisuuden  pohjalta  genrenarratiivista  hahmottuu  kaksi 
toistuvaa  ja  varioituvaa  perusversiota.  Ensimmäinen  niistä  korostaa  tositelevision 
dokumentaarisia  juuria  ja  etsii  tositelevision  tyylipiirteitä  erilaisista  dokumenttielokuvan 
traditioista.  Toinen  versio  lähtee  liikkeelle  ajallisesti  huomattavasti  lähempää  unohtaen 
dokumenttielokuvan  ja  rakentaen  tositelevision  genealogiaa  nimenomaan  televisiolle 
ominaisten  genrejen  (kuten  saippuaoopperan)  ja  piirteiden  (kuten  sarjamuotoisuuden) 
kautta.
3.1.1.1 Tositelevision dokumentaariset juuret
Tositelevisiogenre voidaan tulkita toisaalta dokumenttilajityypin kehityksenä, toisaalta siitä 
irtautumisena.  Molemmissa  tapauksissa  tositelevision  dokumentaarisiksi  edeltäjiksi 
hahmottuvat kolme eri traditiota: British Documentary Cinema, cinéma vérité ja Direct Cinema.
British  Documentary  Cinemaksi  on  alettua  kutsua  1930-luvulla  toiminutta  brittiläisten 
dokumentintekijöiden ryhmää, jonka työlle ominaista oli sosiaalisen vastuun korostaminen, 
27 ”Varhaisin merkittävä genreteoreetikko lienee Aristoteles.” (Hietala 1997, 173.)
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yhteiskunnallisen todellisuuden ”paljastaminen” ja sitä selittämään pyrkivä lähestymistapa. 
Ryhmän  tunnetuin  hahmo  oli  John  Grierson,  jonka  tuottamia  dokumentteja  ovat  muun 
muassa  srilankalaisten  teenviljelijöiden  elämästä  kertova  Song  of  Ceylon (1933), 
kaivosteollisuutta käsittelevä  Coalface (1935) ja asumisongelmia käsittelevä  Housing Problems 
(1935).  Vaikka  dokumenttien  aiheet  korostivat  ja  pyrkivät  nostamaan  jalustalle  tavallisen 
ihmisen  arkikokemuksia,  tyylille  ominaista  ei  ollut  pelkästään  todellisuuden  välittäminen 
sellaisenaan,  vaan  ryhmä  pyrki  yhdistämään  arjen  kuvaukseen  sekä  yhteiskunnalliset 
muutospyrkimykset  että  taide-elokuvan  estetiikan.  Tuottajana  Grierson  antoikin 
mahdollisuuksia  kokeellisen  elokuvan  edelläkävijöille  kuten  ohjaaja  Alberto  Calvacantille, 
joka  oli  saanut  vaikutteita  surrealismista  ja  ranskalaisesta  avantgardesta.  Lopullinen 
päämäärä  liikkeessä  oli  poliittinen:  tuottaa ihmisille  sellainen käsitys  yhteiskunnasta,  että 
heillä  olisi  paremmat  mahdollisuudet  osallistua  sen  demokraattiseen  kehittämiseen.  Siksi 
British  Documentary  Cinema  suhtautui  kriittisesti  tirkistelevään  ”sosiaalisen 
tutkimusmatkailijan” näkökulmaan, joita jotkut dokumenttitraditiot heidän näkökulmastaan 
edustivat. (Bignell 2005, 10–11; Biressi & Nunn 2005, 36–37)
Ranskalainen cinéma vérité ja amerikkalainen Direct Cinema -perinne eivät jakaneet British 
Documentary  Cineman  valistuksellisia  ja  kantaaottavia  piirteitä,  vaan  pitäytyivät 
todellisuuden  tarkkailevassa  havainnoinnissa  ymmärtäen  television  mediumin 
erityisluonteen olevan nimenomaan sen välittömyydessä  ja  intiimiydessä.  Näitä  molempia 
perinteitä  yhdistävänä  periaatteena  oli  kuvata  todellisuutta  sellaisena  kuin  se  näyttäytyy, 
yllättäviä sattumia tai edes ”mokia” välttelemättä.
Amerikkalainen Direct Cinema, jonka tunnetuimpia hahmoja olivat Richard Leacock, Robert 
Drew, Don Pennebaker ja Frederick Wiseman, luopui brittidokumentaristien analyyttisesta ja 
argumentoivasta eetoksesta ja  asetti  kameran todistamaan todellisuutta  sellaisenaan,  josta 
yleisöllä  oli  mahdollisuus  vetää  omat  johtopäätöksensä.  Dokumentit  olivat 
käsikirjoittamattomia  ja  dramaattinen  rakenne  tuotettiin  niihin  vasta  leikkausvaiheessa. 
Toisaalta traditioon liitettyä käsitystä todellisuuden uskollisesta toisintamisesta on kritisoitu, 
koska  Direct  Cineman  tekijät  kuitenkin  viimeistään  leikkausvaiheessa  rakensivat 
raakamateriaalistaan  hyvin  pitkälle  ohjaajien  konstruoimia  dramaattisia  kaaria.  Direct 
Cinemalle ominaisia pitkiä ottoja ja ”sattumalta kuultuja” dialogeja on pidetty tyylipiirteinä, 
jotka  periytyivät  docusoapiin ja  siitä  edelleen  joihin  tositelevisio-ohjelmiston  muotoihin. 
(Bignell 2005, 11; Biressi & Nunn 2005, 38)
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Ranskalaisen28 cinema  véritén  tekijät  suhtautuivat  amerikkalaista  Direct  Cinemaa 
myönteisemmin  ja  avoimemmin  dokumentintekijän  aktiiviseen  rooliin  dokumentin 
todellisuuden konstruoimisessa. Dokumenteissa esiintyviltä henkilöiltä kyseltiin kysymyksiä, 
heidän puheensa saatettiin keskeyttää tai näyttää heille aiemmin kuvattua raakamateriaalia. 
On  kuvaavaa,  että  cinema  véritén  tunnettuihin  hahmoihin  kuulunut  Jean  Rouch  oli  itse 
antropologi, ja on tulkittu, että ranskalaisessa cinéma véritéssä yleensäkin dokumentintekijä 
nähtiin  antropologin  kaltaisena  aktiivisena  osallistujana,  jota  ei  ollut  tarpeen  eikä  syytä 
sulkeistaa ulos dokumentin syntyprosessista. (Bignell 2005, 11–12.)
Lehtiaineistossa  cinéma  vérité  tunnistetaan  tositelevision  suoraksi  edeltäjäksi  eräässä 
kolumnissa vuodelta 2003:
Mitä meillä olikaan ennen tosi-tv:tä eli ohjelmatyyppiä jossa seurataan 
ihmisiä "sensuroimattomissa" ja "todellisissa", mutta erikoisissa 
tilanteissa. Yksi todellisuustelevision edeltäjä on tietysti cinema verité, 
dokumenttielokuvan lajityyppi, jossa kuvataan ihmisiä tositilanteissa 
kuin kärpäsenä katossa – ilman suunnittelua, käsikirjoitusta, 
kysymyksiä, johdattelua ja kommentointia. (15.1.2003/HU.)
Kirjoittaja on tulkinnut cinéma véritén ilmeisesti sen laajassa merkityksessä (kattaen myös 
esimerkiksi  amerikkalaisen  Direct  Cineman),  koska  kuvauksessa  korostetaan  ”kärpäsenä 
katossa” (fly-on-the-wall) -lähestymistapaa. Kiinnostavaa on huomata, kuinka tositelevisio ei 
pelkästään  määrity  historiallisen  edeltäjänsä  kautta  vaan  myös  toisinpäin:  puhe 
”sensuroimattomuudesta” on selvästi nykytositelevision eikä véritén diskurssia.
Jonathan Bignellin tulkinnan mukaan Direct  Cinema ja  cinéma vérité,  jotka ovat  toisaalta 
historiallisesti  katsoen  läheisiä  sukulaistraditioita,  toisaalta  analyyttisesti  katsoen 
vastakkaisia dokumenttitraditioita, ilmentävät osuvasti kahta tositelevision avainelementtiä. 
Direct  Cinemalta  tositelevisio  on  perinyt  tyylin,  jossa  tavallisia  ihmisiä  (tai  tavallisten 
ihmisten  kaltaisina  esitettyjä  julkkiksia)  kuvataan  tavallisissa  ympäristöissä  tekemässä 
tavallisia  asioita.  Toisaalta  cinéma  véritéltä  on  peritty  tyyli,  jossa  tämä  ”tavallisuus”  on 
tuotettu  tuotantotiimin  aktiivisen  osallistumisen  kautta,  tilanteet  ovat  keinotekoisia  ja 
kuvattavia henkilöitä painostetaan käyttäytymään tietynsuuntaisesti. Toinen tositelevisioon 
periytynyt elementti on kuvattavan henkilön tai tilanteen ongelmatilanteiden korostaminen 
ohjelmien aiheina, kriisitilanteet, joissa seurataan kriisille altistuvien ihmisten reagointia ja 
henkilökohtaista muutosta.  (mt., 12.)
28 Tarkennus ”ranskalainen”on joskus tarpeen, koska myöhemmin myös amerikkalaiset ja brittiläiset 
elokuvantekijät alkoivat puhua työstään vériténä. Ks.  Biressi & Nunn 2005, 38. Näiden varhaisten 
dokumenttitraditioiden samastaminen on kuitenkin ongelmallinen yleistys (Holmes 2010, 101).
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Dokumentin  ratkaiseva  askel  kohti  tositelevisiota  otettiin,  kun  televisio  läpi  itsensä  läpi 
massamediana  1950-luvulta  lähtien  ja  myös  British  Documentary  Cinema  -liikkeen  tekijät 
siirtyivät  laajalti  televisiotuotannon  pariin.  Televisiomediumiin  siirtyminen  vaikutti 
olennaisesti  genren  rakenteellisiin  tekijöihin:  ohjelmisto  järjestettiin  pääasiassa 
sarjamuotoiseksi niin, että joka jaksolla oli tunnistettava formaatti, vakiomittainen kesto ja 
katsojille tuttu kertojahahmo, joka ei ollut enää läsnä pelkästään etäännytettynä äänenä vaan 
myös  kuvaruudulla.  Sarjamuotoisuus  teki  mahdolliseksi  uudenlaisen  sitoutuneemman 
katsojasuhteen  ja  sitä  vastaavan  ohjelmien  brändäämisen.  Nopeatempoisen  tuotannon 
toteuttamisessa auttoi myös teknologian kehitys, jota käsitellään jäljempänä. (mt., 14)
Tositelevision  dokumentaariset  juuret  tulevat  lehtiaineistossa  esiin  etenkin  varhaisissa 
teksteissä.  Esimerkiksi  nykyään  tositelevisio-ohjelmistona  pidettäviä  poliisikamerasarjoja 
kutsutaan 1990-luvulla huoletta ”dokumentaarisiksi ohjelmiksi” (25.5.1993/EV) tai vähintään 
”puolidokumentaariseksi”  todellisuustelevisioksi  (16.6.1999/HU),  ja  jopa  Big  Brother  
-tyyppiseen lavastettuun sosiaaliseen kokeiluun perustuva Teppo Turkin Seitsemän suomalaista  
(TV1  1997)  voidaan  määritellä  ”dokumenttisarjaksi”  (5.1.1997/ASN).  Tositelevision 
negatiivisen stigman kasvaessa yhä tärkeämmäksi käy kuitenkin sen määrittely, millä tavoin 
tositelevisio  ei ole  kuin  dokumentti:  se  on  toisaalta  tirkistelevä  ja  sensaatiohakuinen 
”shokumentti” (31.8.2000/?; 24.11.1993/PIm), toisaalta epätosi dokumentti eli ei dokumentti 
lainkaan:
Täytyy myöntää. Olen vahingoniloinen. Huijaus paljastui. Suurella 
ryminällä maailman hurjimmaksi mainostettu "dokumentti" onkin 
satua. (7.5.1999/?.)
Kolmas  tapa,  jolla  tositelevisio  määritellä  ei-dokumentiksi,  on  viittaaminen  moraalisiin 
pyrkimyksiin, jotka dokumentilla oletetaan aina olevan, kun taas tositelevisiosta ne yleensä 
puuttuvat. Tositelevisiosta voidaan sanoa esimerkiksi, että se ”valottaa kovin vähän ilmiöiden 
yhteyttä sosiaalisiin muutoksiin” (1.4.2004/KNk29).
3.1.1.2 Piilokamerasta gamedocciin – tositelevision vaiheteoriat
Kutsun tositelevision vaiheteorioiksi narratiiveja, joissa tositelevisiota ei hahmoteta niinkään 
yhtenä muovautuvana genreilmiönä, vaan rajattuna jaksona erilaisten ja erillisten genrejen 
jatkumoa, joille myöhemmin on annettu yhteisnimike tositelevisio. Vaiheteoriaan pohjautuva 
narratiivi  voidaan  rakentaa  erilaisia  elementtejä  käyttäen,  mutta  tietyt  tulkinnat  ovat 
kuitenkin  niin  vakiintuneita,  että  olisi  liioiteltua  väittää,  että  vaiheteoriaa  käyttävään 
narratiivin voisi koostaa miten vaan. Enemmänkin kyse on siitä, että tämän narratiivityypin 
29 Artikkeli  käsittelee  itse  asiassa  outoihin  ilmiöihin  keskittyviä  Nelosen  4D-dokumentteja,  joita 
kirjoittaja kutsuu ”tosi-dokumenteiksi” ja ”dokumenttien tosi-tv:ksi”.
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varantona  on  rajallinen  määrä  erilaisia  käsitteellistyksiä  television  historiallisesta 
genrejatkumosta  ja  siksi  myös  rajallinen  määrä  erilaisia  toisiaan  seuraavia  genrejä. 
Vaiheteoriaa  hyödyntäen  genrenarratiivi  siis  kootaan  valitsemalla  käsitteellistyksen  tapa, 
alkupiste  ja  haluttu  tiheys  (genrehistorian  voi  pilkkoa  suurempiin  tai  pienempiin  osiin). 
Esittelen seuraavassa useimmiten viitatut vaihe-elementit pääpiirteissään.
Ajallisesti ensimmäinen mahdollinen vaihe on piilokamera, joka 1940-luvulla syntyneenä on 
itse asiassa ensimmäisiä maailmanlaajuisia televisioformaatteja ylipäänsä.  On kiinnostavaa, 
että vaikka piilokamerasta ”tositelevisiona ennen tositelevisiota” on kirjoitettu jonkin verran 
(mm.  Clissold  2004,  McCarthy  2009),  sitä  ei  tutkimuskirjallisuudessa  esitetyissä 
tositelevisiohistorioissa onnistuta kovin hyvin kytkemään osaksi genrenarratiivia (tai mitään 
muutakaan johdonmukaisesti etenevää narratiivia), vaan se jää yksittäiseksi viittauspisteeksi, 
josta  siirrytään  lähes  suoraan  esimerkiksi  ajatukseen  1980-luvulta  eteenpäin  syntyvästä 
valvontayhteiskunnasta ja siihen perustuvista televisioformaateista (paraatiesimerkkinä  Big  
Brother). Ongelma on siinä, kuinka niinkin erilaiset formaatit kuin minimalistinen piilokamera 
ja  2000-luvun  massiiviset  tositelevisiotuotannot  voidaan  niputtaa  saman  nimikkeen  alle; 
genret vaikuttavat etääntyneen niin kauas toisistaan, että niiden välille on vaikea kuvitella 
sisällöllisiin  piirteisiin  viittaavaa  yhteyttä.  Lehtitekstiaineisto  tukee  tulkintaa,  että  väite 
”piilokamera oli ensimmäinen tositelevisio” on helpompi ymmärtää sarkastisena viittauksena 
kuin  vakavasti  otettava  argumenttina.  Genrenarratiivien  sijaan  piilokamera  sidotaan 
tositelevision historiaan mieluummin kulttuurinarratiiveilla tai teknologianarratiiveilla30:
Vahingonilo se on vissiin vilpittömimpiä iloja. Siihen tuntuisi ainakin 
viittaavan se, että piilokamera taitaa olla vanhin tosi-tv:n lajityyppi. 
(5.5.2003/HU.)
[Endemol-tuotantoyhtiön perustajan John] De Molin tämän hetken 
nousevia hittejä ovat Kampaajalla ja Bussissa. Molemmat on myyty tänä 
kesänä Amerikkaan. Kampaajalla kätketyt kamerat ja mikrofonit 
nauhoittavat – yllätys, yllätys – kampaamossa käytyjä keskusteluja. 
(31.8.2000/?.)
Piilokameran  jälkeinen  seuraava  mahdollinen  vaihe  syntyy  edellä  käsitellyn  British  
Documentary  Cinema  -liikkeen  perinnölle.  Ensimmäiset  mahdolliset  esimerkit 
dokumenttimuodon  tositelevisioistumisesta  ovat  Yhdysvalloissa  tehty  12-osainen  yhden 
perheen elämää seuraava  An American Family (1972)  ja  sen brittiläinen lähisukulainen  The  
Family (1974).  Jälkimmäinen,  Paul  Watsonin ohjaama sarja herätti  huomiota ja polemiikkia 
etenkin  perheen  ”huonon  kielenkäytön”  vuoksi,  mutta  toisaalta  kuvasi  tavallista  perhe-
elämää  yksityiskohtaisemmin  ja  realistisemmin  kuin  televisiossa  koskaan  aiemmin.  Siinä 
30 Ks. alaluvut 3.1.4 ja 3.1.5.
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missä The Family kuvasi brittiläisen työväenluokkaisen perheen elämää, Watsonin myöhempi 
sarja  Sylvania  Waters  (1992)  tarkkaili  keskiluokkaista  perhettä  Sidneyn  hyvämaineisella 
asuinalueella. Tämäkin sarja herätti närää – tällä kertaa keskiluokkaisen arkipäivän rasismin 
ja  seksismin  vuoksi.  (Bignell  2005,  14–15.)  Paul  Watsonin  sarjoja  on  ”tavallista  elämää” 
yksityiskohtaisesti  tarkkailevan otteensa vuoksi  myöhemmin alettu pitää docusoap-genren 
varhaisina edeltäjinä,  joskin hän on itse tehnyt genreen tiukan pesäeron (ks.  Corner 2004, 
294–295).  Myös  Su  Holmes  (2010)  on  argumentoinut,  että  Watsonin  kuvaaminen 
”tositelevision kummisetänä” ja The Familyn asettaminen osaksi tositelevision genrejatkumoa 
on ongelmallinen tulkinta, koska se perustuu idealisoidulle käsitykselle dokumenttimuodosta, 
josta  The  Family käsityksen  mukaan  poikkeaa.  (mt.,  119.)  Koska  tavallisen  elämän 
yksityiskohtainen  välittäminen  on  paitsi  docusoapin,  myös  dokumentin  perustehtäviä, 
dokumentin ja docusoapin välinen rajanveto pelkästään yleistasoisiin sisällöllisiin piirteisiin 
viittaamalla  on  kohtalaisen  vaikeaa.  Tässä  rajanvedossa  tuleekin  ilmi  genrejaotteluun 
perustavanlaatuisesti  liittyvä  idea  genrejen  keskinäisestä  arvohierarkiasta,  jossa 
vähempiarvoinen  määrittyy  docusoapiksi,  korkeampiarvoisempi  dokumentiksi  (Holmes  & 
Jermyn 2004, 7).
Seuraava  vaihe  –  jota  esimerkiksi  Bignell  (2005)  ja  Corner  (2004)  kutsuvat  tositelevision 
”ensimmäiseksi” vaiheeksi – tuotti 1980- ja 1990-lukujen vaihteessa genren, joka tunnetaan 
nimellä  Accident  &  Emergency (A&E).  Tämän  genren  päähenkilöitä  ovat  aktiiviset  miehet 
(poliisit,  ambulanssikuskit  ja  palomiehet),  teemana  hyvän  ja  pahan  vastakkainasettelu  ja 
materiaalina suttuiset valvontakameroilla tai halvoilla videokameroilla joko alkuperäisissä tai 
rekonstruoiduissa tilanteissa kuvatut otot. Amerikkalaisista A&E-sarjoista Suomessa esitettiin 
muun muassa Hälytys 911 (Rescue 911, TV3/MTV3 1989–1996) ja Lain nimessä (COPS, TV3/MTV3 
1989–), kun taas kotimaisia tuotoksia olivat Läheltä piti (MTV3 1993), Rikosraportti (MTV3 1997–
2003) sekä Suomen televisiohistorian pitkäikäisimpiin tositelevisiosarjoihin kuuluva Poliisi-tv 
(TV2  1989–).  A&E  saattoi  jossain  vaiheessa  vaikuttaa  hiipuvan,  mutta  viime  vuosina 
ohjelmistoa  täyttäneet  Poliisit  (JIM  2009–),  Lainvalvojat ja  Erikoisoperaatiot ja  monet  muut 
kertovat ilmiön uudesta noususta.
A&E:n  jälkeen  seuraa  varsinainen  1990-luvulle  ajoittuva  docusoap-vaihe,  jonka  tärkein 
edustaja  oli  MTV:llä  esitetty  The  Real  World (Music  TV  1992–).  Pääasiassa  docusoapeja 
kuitenkin tuottivat yleisradioyhtiöt – myös Suomessa. TV2:lla esitetty Heartmix (1996) oli The  
Real Worldin suomalainen sovellus, jossa joukko nuoria laitettiin asumaan samaan asuntoon 
San  Franciscoon.  Aikalaisarvioiden  mukaan  Heartmix  oli  joko  ”lähes  legendaarinen” 
(31.1.1997/MLä) tai ”surullisenkuuluisa” (2.8.1997/HPö).
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John Cornerin (2004) käsitteellistystä seuraten ”kolmas” vaihe, joka seuraa docusoapia 2000-
luvulle tultaessa, on tositelevision hybridisoitunut muoto, jota voidaan kutsua gamedociksi eli 
pelidokumentiksi.  Pelidokumentin  keskeisenä  sisällöllisenä  piirteenä  on  ”todellisen” 
yhdistäminen  avoimen  ”keinotekoiseen”.  Genrenäkökulmasta  voidaan  myös  sanoa,  että 
kyseessä on A&E- ja docusoap-genrejen risteyttäminen peliohjelmagenreen (game show). (mt., 
291–292.)  Pelidokumenttigenren  spektaakkelimaiset  tuotannot  kuten  Suuri  seikkailu saivat 
oletetusti  lehdistössä  paljon  huomiota31,  ja  tositelevisiokeskustelun  ensimmäinen  aalto 
Suomessa vaikuttaa aineiston perusteella ajoittuvan juuri näiden formaattien lanseeraamisen 
yhteyteen  (vuosille  2001–2003).  Pelidokumentteja  ovat  myös  huippusuositut 
kykyjenetsintäformaatit kuten American Idol/Idols, America's Got Talent ja X-Factor.
Jo pelidokumentti on esimerkiksi docusoapin ja A&E:n käsitteitä huomattavasti epävakaampi 
ja kiistanalaisempi genre, eikä sen jälkeistä tositelevisio-ohjelmiston määrällistä ja laadullista 
laajenemista ei ole toistaiseksi kytketty kovin stabiilisti osaksi tositelevision genrenarratiivia. 
Tämä johtunee ainakin osaksi siitä, että ajallinen läheisyys vaikeuttaa sen analysoimista, mikä 
on  ominaista  juuri  2000-luvun  ensimmäisen  vuosikymmenen  jälkimmäisen  puolen 
tositelevisio-ohjelmistolle.  Erään  kuvausvoimaltaan  onnistuneen  suomalaiseen  kontekstiin 
sijoittuvan  genre-erittelyn  on  kuitenkin  esittänyt  Mikko  Hautakangas  (2008).  Hänen 
genrenarratiivissaan kilpailutositelevisiota seuraa genre, joka on keskittynyt romantiikkaan, 
parinmuodostukseen  ja  seksuaalisuuteen.  Hautakankaan  tulkinnan  mukaan  nämä 
parisuhderealityt toivat  todellisuustelevision  saippuaoopperoiden  ja  melodraamojen 
pelikentälle hyödyntämällä tunnustusmonologia romanttisessa ja seksuaalisessa kontekstissa. 
Tunnustaminen  onkin  itse  asiassa  eräs  aika  ajoin  toistuvista  tositelevision 
kulttuurinarratiiveista  (ks.  Sumiala-Seppänen 2007;  Aslama & Pantti  2007)32.  Genren synty 
ajoittuu 2000-luvun ensimmäisille vuosille.  (Hautakangas 2008, 397–398.)
Parisuhderealitya seuraavat narratiivissa  kykyjenetsintäohjelmat kuten  Popstars  (MTV3 2002–
2004, alkup. Popstars, Uusi-Seelanti/TVNZ 1999) ja Idols (MTV3 2003–2007, alkup. Pop Idol, Iso-
Britannia/ITV1 2001–). Kiinnostavaa on, että lehtiaineistossa kykyjenetsintäohjelmia ei kovin 
vahvasti kytketä osaksi genrenarratiivia tai tositelevisioilmiötä ylipäänsäkään; ohjelmia toki 
käsitellään melko paljon, mutta niiden yhteydessä ei kovin usein puhuta tositelevisiosta. 
Kykyjenetsintäohjelmia  seuraavat  tähtien  arkista  puolta  kuvaavat  docusoapit  kuten  The  
McCoys Show (MTV3 2003) ja  huijausreality (ks. myös Hearn 2009) kuten  Noriko Show (SubTV 
2004)33. Seuraavassa vaiheessa (jonka synnyn Hautakangas tosin ajoittaa jo 2000-luvun alkuun) 
31 Tämän tutkimuksen aineistossa mm. 14.4.2001/LV/1, 30.5.2001/LV, 8.6.2001/JKj ja 22.8.2001/AMn. 
32 Vrt. 12.8.2003/PIs: ”Onhan nettipäiväkirja kuin tosi-tv internetissä.”
33 Ohjelmassa  japanilaista  Noriko  Sarua  esittävät  Outi  Mäenpää  haastattelee  julkkiksia,  jotka 
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tositelevisioksi  aletaan  nimittää  monenlaista  lifestyle-ohjelmistoa,  kuten  sisustus-  ja 
remontointiohjelmia,  jotka  Hautakankaan  ”taviksia”  käsittelevässä  kulttuurinarratiivissa 
näyttäytyvät  ”tavisten  yksityiselämään  tarttumisena”.  (mt.,  398–401.)  Tätä  life  style 
-ohjelmiston ja tositelevision yhteenliittymää on aineistossa kutsuttu myös  reality  life  style  
-genreksi (28.3.2004/LV/1).
3.1.2 Teknologianarratiivi
Todellisuustelevisio-tyyppinen ohjelma näyttää sopivan etenkin uusille  
digitaalisille tv-asemille, joiden lähetyskapasiteetti on valtava. (9.5.2000/?.)
Tosi-tv:n suosion ei pitäisi hämmästyttää, vaan sen, ettei formaattia 
keksitty jo aikaisemmin, onhan se nerokas tapa tyydyttää kansan 
tirkistelyvimma sekä tarve seurata nöyryyttämistä ja kilpailua. Sitä 
paitsi se mahdollistaa loistavasti parisuhdekisojen lisäksi julkisen seksin, 
intimiteetin viihteenä. Se taas ei olisi ennen käynyt päinsä moraalisista 
syistä, saati teknisistä: vain kamera onnistuu tavoittamaan yksityisyyden 
tunnelman, mikä ei olisi onnistunut millään näyttämöllä tai areenalla. 
(23.12.2009/SO.)
Teknologianarratiivissa  tositelevisioilmiö  tulee  mahdolliseksi  erilaisten  teknologisten 
innovaatioiden  kautta.  Innovaatiot  esitetään  osittain  lineaariseksi  sarjaksi  (esimerkiksi 
kameratekniikan  kehitys)  ja  osittain  rinnakkain  tapahtuviksi  mutta  samansuuntaisiksi 
muutoksiksi  –  voidaan  siis  puhua  televisioteknologian  kehityksestä  –  jotka  tuottavat 
mahdollisuuksia uudenlaiselle ohjelmistolle.  Narratiivin peruslogiikkana on, että kulttuurin 
kehitys  on  riippuvaista  teknologian  kehityksestä,  eli  teknologia  joko  suoraan  määrittää, 
millaista  kulttuuria  tuotetaan  (vahva  versio)  tai  vähintään  asettaa  reunaehtoja  ja  tuottaa 
uusia  mahdollisuuksia,  joista  sitten  muodostuu  uusia  kulttuurisia  innovaatioita  (heikko 
versio).  Teknologianarratiiville  on  ominaista  esittää  teknologian  kehitys  jollain  tavalla 
kulttuurin  kehityksestä  riippumattomaksi  ja  erilliseksi:  tekniikkaa  ei  kehitetä,  vaan  se 
kehittyy.  Kolmas  versio  narratiivista,  jota  voisi  kutsua  käänteiseksi  teknologianarratiiviksi,  on 
sellainen,  jossa  teknologian  kehitys  ymmärretään  riippuvaiseksi  kulttuurista,  kun  taas 
kulttuuriset  tarpeet  (esimerkiksi  tirkistely)  oletetaan  suhteellisen  muuttumattomiksi. 
Käänteisessä narratiivissa alati  kehittyvä teknologia  siis  kuvaa ”kulttuurin perusolemusta” 
jossain universaalissa mielessä ymmärrettynä.
Teknologianarratiivin  kerronta  voidaan  genrenarratiivin  tavoin  aloittaa  joko  hyvin 
varhaisista historiallisista pisteistä tai sitten nimenomaan nykymuotoisen televisiotuotannon 
historiaa painottavalla tavalla. Nämä kaksi tyyppiä eivät edusta vain narratiivin äärityyppejä 
vaan  myös  sen  eräänlaisia  perusmuotoja:  kerronta  aloitetaan  nimenomaan  joko  erittäin 
kuvittelevat  olevansa  japanilaisen  Nippon  TV  Networkin  Suomea  käsittelevässä  ohjelmassa.  Ks. 
7.3.2004/SHv.
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varhaisista pisteistä tai suhteellisen läheisestä historiasta käsin. Kolmas narratiivin muoto ei 
lähde  liikkeelle  sen  enempää  elokuvan  kuin  televisionkaan  historiasta,  vaan  tulkitsee 
tositelevisiota yleisemmässä yhteiskunnan ”kameroitumisen” kontekstissa. Tätä valvonnan ja 
tositelevision kytköstä  käsittelen lähemmin valvonnan artikulaatiorepertuaarin yhteydessä 
(alaluku 4.2.3).
3.1.2.1 Vuosi 0: Elävä kuva tositelevisiona
Ajallisesti  ensimmäinen  mahdollinen  artikulaatiopiste  tositelevisiolle  on  ”elävän  kuvan” 
teknologian ja mediumin synty.  Mediatutkija Erkki Huhtamo on esittänyt, että  niin elokuva 
kuin televisiokin ovat itse  asiassa vain eräänlaisia (väli)vaiheita paljon pidemmässä elävän 
kuvan historian kehityskulussa.  Kiinnostus todellisuuteen ja totuuteen34 ei ole elävän kuvan 
historiassa mikään poikkeus, vaan kuvan kykyä välittää todellisuutta on pohdittu filosofisissa 
keskusteluissa  jo  antiikista  asti  ja  kansanomaisissa  yhteyksissäkin  viimeistään  keskiajalta 
lähtien.  (Huhtamo  2000,  14,  21.)  Esimerkiksi  1600–1700-lukujen  vaihteesta  lähtien 
tositelevision  kaltaista  asiaviihdettä  esittivät  ihmisille  tirkistysluukkulaitteiden  kanssa 
kiertävät showmiehet. Maksua vastaan tirkistysluukun kautta pääsi ihmettelemään vieraita 
paikkakuntia,  maanjäristyksiä  tai  kruunajaisia.  (mt.,  74.)  Huhtamo  korostaa,  että  vaikka 
”todellista elokuvakulttuuria” edeltävät laitteet vaikuttavat nykyään jotenkin lapsellisilta ja 
primitiivisiltä,  niillä  oli  tärkeä  rooli  elävän  kuvan  mediumin  kehityksessä.  Elokuvan 
historiankirjoituksessa nämä varhaiset mediumit on kuitenkin usein määritelty esimerkiksi 
”esielokuvaksi”  (pre-cinemaksi),  ja  niiden  rooliksi  on  jäänyt  toimia  eräänlaisina 
”vastentahtoisina litanioina” osana elokuvan historian alkulehtiä. (mt., 10.)
Eräs ensimmäisiä elävän kuvan muotoutumisen kannalta olennaisia instrumentteja oli camera  
obscura (”pimeä kammio”). joka on yksinkertaisesti suljettu ja pimennetty huone tai laatikko, 
jonka  yhteen  seinään  on  tehty  pieni  reikä.   Reiän  läpi  kulkevat  valonsäteet  heijastavat 
laatikon sisälle ylösalaisin käännetyn kuvan ulkopuolisesta todellisuudesta. Camera obscuran 
periaate  oli  jo  Aristoteleen  tuntema,  ja  monet  keskiajan  oppineet  kuvailivat  sitä 
kirjoituksissaan.  Tositelevision kannalta  kiinnostava  anekdootti  on  Giovanni  Battista  della 
Portan  ajatus  camera  obscuran  ulkopuolelle  lavastetuista  draamoista,  joita  pimeään 
kammioon  kokoontunut  yleisö  voisi  reaaliaikaisesti  seurata  laatikon  sisään  pingotetulta 
valkokankaalta.  (Huhtamo  2000,  16.)  Della  Porta  enteilee  ajatuksellaan  paitsi  suoria  tv-
lähetyksiä,  myös  todellisuuden  reaaliaikaiseen  tarkkailuun  perustuvia 
tositelevisioformaatteja kuten Big Brotheria.
34 Renessanssiajan  oppineille  kuva  ei  ollut  pelkkä  todellisuuden  heijastuma  vaan  myös  todiste  
totuudesta – tästä monissa kirjoituksissa toistunut ilmaisu ”tämän olen omin silmin nähnyt”. (ks. 
Huhtamo 2000, 14.)
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Huhtamo ei itse tuo esityksessään esille camera obscuran tai muiden varhaisten elävän kuvan 
teknologioiden yhteyttä tositelevision kehitykseen. Sen sijaan yhteys keksitään vuonna 2000 
julkaistussa  Huhtamon  kirjaa  käsittelevässä  kolumnissa  (6.9.2000/AMn),  joka  pohtii  muun 
muassa  camera  obscurasta  esitettyjä  tulkintoja.  Vaikka  camera  obscura  on  ollut  tapana 
ajatella kameran edeltäjäksi, kolumnissa päätellään, että mediumin reaaliaikaisuuden vuoksi 
se  pitäisi  ymmärtää  ”ohjelmavirtaa”  lähettäväksi  televisioksi,  tarkemmin  sanoen 
tositelevisioksi.
Kolumnissa  luodaan myös  kiinnostava  elävän  kuvan  esihistoriasta  periytyvä  genealoginen 
haarautuminen. Camera obscuran ohella eräs suosittu elävän kuvan teknologia keskiajalla oli 
laterna magica eli taikalyhty. Taikalyhdyn toimintaperiaate on camera obscuraan verrattuna 
käänteinen:  kun  camera  obscura  heijastaa  laatikon  ulkopuolisen  todellisuuden  laatikon 
sisäpuolelle,  taikalyhty  päinvastoin  heijastaa  laatikon  sisällä  olevan  ”todellisuuden” 
(käytännössä lasilevylle maalatun) valonlähteen avulla laatikon ulkopuolelle. (Huhtamo 2000, 
20.)  Kolumnissa  tulkitaan,  että  siinä  missä  camera  obscura  oli  varhainen  (tosi)televisio, 
taikalyhty  taas  enteili  elokuvan  kehitystä.   (6.9.2000/AMn.)  Jaottelulla  on  myös  pelkkää 
teknologista  jakautumista  kauaskantoisempia  seurauksia:  ulkopuolista  todellisuutta 
laatikkoon  heijastellessaan  camera  obscura  voidaan  nähdä  faktuaalisten  ohjelmamuotojen 
teknologisena mahdollistajana,  kun taas taikalyhty loi  teknologisen perustan fiktionaalisen 
todellisuuden esittämiselle.
Jos  camera  obscuraa,  taikalyhtyä  tai  tirkistysluukkua  ei  haluta  pitää  vielä  varsinaisena 
tositelevisiona, niin myös ensimmäisissä elokuvissa todellisuuden välittyminen oli erityisen 
kiinnostuksen kohteena. Tositelevisiotutkimuksessa varhainen elokuva mainitaankin ajoittain 
verrannollisena  tositelevisioon  siinä  mielessä,  että  senkin  pyrkimyksenä  oli  ”todellisen 
elämän” tallentaminen ja esittäminen (ks. esim. Kilborn 2003, 52–53). Lehtiaineiston valossa 
elokuvan esihistoriasta lähtevä tulkinta vaikuttaa kuitenkin akateemiselta, koska esimerkiksi 
Lumiére-veljeksiin  tositelevision edeltäjinä viitataan aineistossa vain kerran –  ja  silloinkin 
mediatutkimuksellisen väitöskirjan arvion yhteydessä (30.4.2006/LT).
3.1.2.2 Televisiotuotannon teknologinen kehittyminen
Edellä  kuvattu  elävän  kuvan  esihistoriasta  lähtevää  tositelevision  teknologianarratiivia 
voidaan  pitää  melko  marginaalisena  ja  akateemisena  tulkintalinjana  niin 
tutkimuskirjallisuuden kuin lehtiaineistonkin näkökulmasta. Sen sijaan teknologianarratiivin 
toinen versio, joka selittää tositelevision syntyä televisiotuotannon teknologisten edellytysten 
paranemisella,  on  sen  sijaan  huomattavasti  yleisempi  ja  melko  keskeinen  tapa  selittää 
tositelevision  syntyä.  Esimerkiksi  Andrejevicin  (2004,  69)  ja  Bignellin  (2005,  13–16) 
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tositelevisiohistorian  kuvauksissa  televisioteknologia  nousee  keskeiseksi  momentiksi,  joka 
tekee tositelevision synnyn genrenä mahdolliseksi ja/tai aiheuttaa sen syntymisen.
Myös lehtitekstiaineistossa nousee esille, kuinka etenkin kameratekniikan kehittyminen teki 
mahdolliseksi yksityiselämän entistä läheisemmän tarkkailun:
Aiemmin dokumentit oli kuvattu 30-kiloisilla kameroilla, jotka 
jököttivät jalustoilla. Kömpelöllä kalustolla oli vaikea päästä kuvaamaan 
tositapahtumia suoraan. […] Aluksi ääntä ei pystytty synkronoimaan, 
joten ihmisiä ei voinut näyttää puhumassa. Tekniikka kehittyi niin, että 
elokuvaa pystyi tekemään jopa kahdestaan. Jälki oli rosoista, mutta 
päästiin todella lähelle tapahtumia. (30.11.2004/HR.)
Tekstissä  tuodaan  esille  kolme  keskeistä  ongelmaa,  joita  teknologianarratiivi  hyödyntää 
kerronnassaan.  Ensinnäkin  kamerat  olivat  aiemmin  liian  painavia,  kömpelöitä  ja 
sopimattomia paikan päällä kuvaamiseen. Toiseksi ääntä ei pystytty nauhoittamaan kuvaan 
synkronoidusti,  joten  todellisuuden  välittäminen  ”sellaisenaan”  oli  rajoittunut  kuvaan. 
Kolmanneksi aiempi televisiotuotannon teknologinen muoto edellytti suuria tuotantotiimejä, 
jotka sopivat huonosti ohjelmantekoon paikan päällä.
Teknologianarratiivin  mukaan  television  ensimmäisten  vuosikymmenten  keskeisiä 
teknologisia  edistysaskeleita  olivat  1950-luvulla  yleistynyt  mahdollisuus  nauhoittaa 
ääninauha  synkronoidusti  kuvan  yhteen  ja  1960-luvulla  nopeasti  yleistyneet  aiempaa 
kevyemmät  16  millimetrin  filmiä  käyttävät  kamerat.   Bignellin  mukaan  etenkin  kevyt 
kamerakalusto  oli  välttämätön  edellytys  varhaisten  tositelevisiotyyppisten  dokumenttien 
kuten  The  Familyn tuotannossa,  koska  se  ensinnäkin  teki  mahdolliseksi  yhä  pidemmät 
kuvausjaksot  paikan  päällä  ihmisten toimintaa  lähietäisyydeltä  seuraten  ja  toiseksi  tarjosi 
dokumentintekijöille suuremmat mahdollisuudet luovan prosessin hallintaan paikan päällä. 
(Bignell 2005, 14.) Kamera- ja äänityslaitteiston keventyminen teki vähitellen mahdolliseksi 
todellisuuden dokumentoinnin yksin, missä vaan, ilman suuria kuvausryhmiä.
Toinen narratiivin varhaisiin vaiheisiin liittyvä kehitysaskel on televisiotuotannon järjestely 
sarjamuotoon niin, että ohjelmilla oli vakiintunut formaattinsa, säännölliset lähetysaikansa ja 
kestonsa sekä katsojille tuttu juontaja, joka saattoi etäännytetyn äänen sijasta nyt tulla myös 
ruudulle  näkyviin.  Sarjamuotoisuus  ja  tuotantovälineistön  teknologinen  kehitys  voidaan 
ymmärtää  kaksisuuntaisessa  kytköksessä  toisiinsa:  toisaalta  sarjamuoto  edellytti  yhä 
joustavampaa  ja  nopeampaa  tuotantoympäristöä,  toisaalta  tämän  tuotantoympäristön 
muutoksen  tuottanut  teknologinen  kehitys  antoi  mahdollisuudet  tuottaa  ohjelmistoa  yhä 
nopeampaan tahtiin. (mt., 13)
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1980-luvulla  merkittävä  tositelevision  kehittymistä  muokkaava  seikka  oli 
kotivideokameroiden  yleistyminen,  jonka  myötä  televisiota  varten  tarkoittamattoman 
videomateriaalin määrä kasvoi merkittävästi. Videokuvan yleistymisen myötä kehittyi myös 
tositelevisiolle  ominainen  huonolaatuiseen  kuvaan  perustuva  ”autenttisuuden  estetiikka”. 
(Hautakangas 2008, 389; West 2005) Tämän teknologis-kulttuurisen muutoksen tuotteina voi 
pitää  etenkin  tositelevision  ”alkuvaiheen”  (tässä  tapauksessa  1980-  ja  1990-lukujen  taite) 
kotivideoihin  perustuvia  tositelevisioformaatteja  kuten  America's  Funniest  Home  Videos  
-ohjelmaa.
Seuraavan  käänteen  edellytykset  luotiin  1990-luvun  loppupuolella  digitaalisen  kuvaus-  ja 
editointiteknologian  kehityksen  myötä.  Ensimmäiset  digitaalivideokamerat  markkinoitiin 
aluksi  kuluttajamalleina,  mutta  pian  kävi  ilmi,  että  kun  niihin  liitettiin  ammattitason 
mikrofoni,  kenen  tahansa  oli  mahdollista  kuvata  esityskelpoista  televisiomateriaalia.  Kun 
editoinnissakin siirryttiin tietokonepohjaisiin järjestelmiin ja työnkulku muuttui  kokonaan 
digitaaliseksi, tuli mahdolliseksi esittää kuvattua ja editoitua materiaalia televisiossa erittäin 
nopealla  aikataululla.  Tämän  teknologisen  muodon  huippuunsa  vieneenä 
tositelevisioformaattina  pidetään  Big  Brotheria,  jota  yhdisti  tuotantoonsa  kaiken 
vuosituhannen vaihteessa käytettävissä olevan televisioteknologisen välineistön: digitaaliset 
monikamerajärjestelmät, osallistujien vaatteisiin kiinnitetyt langattomat mikrofonit, suuren 
kapasiteetin  editointijärjestelmät,  täysdigitaalisen  työnkulun  ja  reaaliaikaiset  Internet-
lähetykset. (Bignell 2005, 15–16.)
Espanjalaista Big Brother -versiota (Gran Hermano) vuonna 2000 esittelevässä kulttuurisivuilla 
julkaistussa artikkelissa (9.5.2000/?) formaatin suosion kerrotaan perustuvan ”intiimielämällä 
mässäilyyn”,  mutta  artikkelissa  itsessään  mässäillään  myös  teknologialla,  kun  se  esittelee 
ohjelmaa  kertomalla,  että  ”[osallistujia]  seurataan  29  kätketyn  kameran  ja  60  mikrofonin 
voimin.  […]  Todellisuustelevisio-tyyppinen  ohjelma  näyttää  sopivan  etenkin  uusille 
digitaalisille  tv-asemille,  joiden  lähetyskapasiteetti  on  valtava.”  (mt.).  Vielä  vuotta 
myöhemmin tv-sivun kolumnisti  halusi  kertoa lukijoille  ranskalaisesta Big Brother -versio 
Loft Storyn tekniikasta varsin yksityiskohtaisesti: ”[...] 26 kameraa (kolme infrapunakameraa), 
viisikymmentä mikrofonia,  sata teknikkoa ja toimittajaa” (6.7.2001/TH).  On tuskin pelkkää 
sattumaa, että kirjoittajat ovat tienneet kameroiden määrän tarkalleen, vaan tuotantoyhtiö 
on  viestinnässään  ilmeisesti  pyrkinyt  hyödyntämään  mahtipontisia  televisioteknologisia 
järjestelyjä osana formaatin markkinointia. Tämä on yksi esimerkki siitä, kuinka tositelevision 
syntytapanarratiivit voidaan lomittaa osaksi tositelevision tuotanto- ja markkinointilogiikkaa.
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3.1.3 Kulttuurinarratiivi
Jos ihmisillä ei olisi halua tirkistellä, ei Suurta seikkailua tehtäisi. Eihän 
siinä seikkailulla ole mitään virkaa, pääasia on tarkkailla, kuinka ihmiset 
suhtautuvat toisiinsa, kuinka he kohtaavat haasteet ja kuinka he 
suhtautuvat siihen, jos heidät äänestetään joukosta pois. 
(16.6.2001/HHä.)
Erään teorian mukaan tosi-tv:tä on sosiaalinen pakko katsoa, koska se 
on oivaa kastamista kansakunnan kahvipöydissä. Toinen selitys uskoo 
ihmisten pitävän henkisen ja fyysisen sikailun yhdistelmää 
poikkeuksellisen hyvänä huvina. Oikeasti taidamme kuitenkin etsiä 
kadonnutta itsetuntoa. (20.2.2002/NE.)
Tämä kansanhuvihan on suorastaan klassikko, muinaisen Rooman 
lempiohjelmistoa. (9.3.2004/JKj.)
Tositelevision kulttuurinarratiivit etsivät selitystä tositelevision synnylle vetoamalla toisaalta 
joko  kulttuurisiin  muutoksiin  tai  toisaalta  ikiaikaisiin  kulttuurisiin  piirteisiin,  joiden 
toteutumiselle on syntynyt uudenlaisia edellytyksiä, jotka toisaalta synnyttävät tositelevision 
ja joita tositelevisio toisaalta vahvistaa. Kaikille kulttuurinarratiivin ”puhtaille” muodoille on 
kuitenkin  yhteistä,  että  televisio  nähdään  ensisijaisesti  kulttuurin  peilinä;  televisio  ei  siis 
muokkaa tai tuota kulttuuria, vaan heijastelee tai enintään vahvistaa sitä, mikä muutenkin 
olisi  ollut  olemassa,  vaikka  ehkä  kätketyssä  muodossa.  Kulttuurinarratiivien  analyysi  on 
muita  narratiiveja  vaikeampaa  siksi,  että  aineiston  diskursseista  on  vaikea  eritellä, 
kuvataanko kulttuurinarratiiveilla syitä tositelevisioilmiön syntyyn, suosioon vai huomioon. 
Siksi kulttuurinarratiivit ovat osittain päällekkäisiä tutkimuksen toisessa osassa analysoitujen 
tositelevision  artikulaatiorepertuaarien  kanssa.  Keskityn  tässä  genealogisessa  osassa 
nimenomaan  niihin  kulttuurinarratiiveihin,  joilla  väitetään  olevan  yhteyttä 
tositelevisioilmiön  syntyyn,  ja  käsittelen  tositelevisiodiskurssiin  kuuluvia  kulttuurisia 
artikulaatioita laajemmin tutkimuksen toisessa ja kolmannessa osassa.
Kulttuurinarratiivien  kirjo  on  melko  laaja,  mikä  kuvastaa  sitä,  että  tositelevisio  on  paitsi 
aikansa,  myös  tulkitsijansa  peili.  Kulttuurinarratiivien  tapauksessa  voi  usein  jopa  kysyä, 
puhutaanko  niissä  itse  asiassa  tositelevisiosta  lainkaan,  vai  onko  tositelevisio  ikään  kuin 
sattumalta joutunut jonkin yleisemmän tason kulttuurisen huolenaiheen tai  kiinnostuksen 
kohteen  yhteyteen.  Variaatioita  hyvin  kuvaava  teksti  on  kulttuurisivuilla  vuonna  2004 
julkaistu  laaja  artikkeli,  joka  käsittelee  tositelevision  suosion  syitä.  Artikkelissa  Nelosen 
Kristiina  Autio,  joka  esitellään  artikkelissa  myös  MoonTV:n  entiseksi  toimitusjohtajaksi, 
määrittelee  artikkelissa  neljä  perustarvetta,  joihin  tositelevisio  vastaa:  pariutuminen, 
sosiaaliset  taidot,  voittaminen  ja  selviytyminen;  ”[s]iis  mitä  ihmiset  ylipäänsä  elämässä 
tavoittelevat”.  (28.3.2004/LV/1.)  Aution  valitsemat  neljä  kulttuurista  artikulaatiota 
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kontekstualisoituvat ajankohdan huomioon ottaen 2000-luvun alun tositelevisio-ohjelmiston 
suosikkigenreen, seikkailupohjaisiin pelidokumentteihin, joista esimerkiksi Nelosella esitetty 
Suuri  seikkailu (2004–2005)  oli  alkanut  vain  paria  kuukautta  haastattelua  ennen. 
Kiinnostavampi  osa  Aution  kuvauksessa  onkin  ajatus  siitä,  että  tositelevisio  vastaa  niihin 
tarpeisiin, joita ihmiset elämässään ylipäänsä tavoittelevat. Tämä on juuri se yleinen mutta 
ongelmallinen  näkemys  tositelevisiosta  todellisuuden  peilinä,  johon  tositelevision  nimikin 
perustuu.
Lehtiaineistosta keskeisimmiksi kulttuurinarratiivin elementeiksi nousevat toisaalta tirkistely  
ja  siihen  liittyen  outouden  kaipuu  ja  vahingonilo,  toisaalta  autenttisuus,  tavallisuus ja 
samastuminen.  Käsittelen  näitä  kahta  pääversiota  seuraavassa.  Näiden  lisäksi  aineistosta 
nousee esiin muutamia narratiivin versioita, joiden mukaan ”todellisuus on alkanut riivata 
ihmisiä”  (22.8.2000/LV)  jollain  tavalla.  Tätä  totuuden/todellisuuden  tematiikkaa  käsittelen 
tarkemmin tositelevision diagnooseja koskevassa osassa (luku 5).
3.1.3.1 Tirkistelyvimma
Viihde, ajattelin synkästi, on vaahtomuovia, ja me olemme tylsiä 
kuutioita, jotka töllötämme kuin palikat rivissä yhä 
keinotekoisemmaksi, vaikeammin tunnistettavaksi käyvää ainetta. Kun 
olemme riittävästi muuttuneet kuutioiksi, katsomme viihteenä mitä 
tahansa, mutta kiljumme voittajien puolesta. (13.6.2001/ARI.)
Ylivoimaisesti suosituin kulttuurinarratiivin versio sisältää suhteellisen pessimistisen arvion 
katsojien  arvoista  ja  kyvyistä  muodostaa  kriittinen  suhde  televisio-ohjelmistoon.   Tämän 
selitysmallin mukaan tositelevisio on tullut mahdolliseksi,  koska katsojat ovat luonnostaan 
tirkistelynhaluisia  (25.5.1993/EV,  7.7.1993/KHa,  30.5.2001/LV,  9.7.2008/MRä  jne.),  ja 
tositelevisio vetoaa tähän katsojien ”pimeään puoleen” (7.5.1999/?). 
”Kansan  tirkistelyvimma”  (23.12.2009/SO)  konstruoidaan  näissä  kuvauksissa  universaalina 
ihmisluontoon kuuluvana haluna, jolle ei ole mitään ylärajaa. Tositelevisio on tämän halun 
tyydyttämisen kannalta varsin hyvä väline, koska sitä voidaan tarkastella oman yksityisyyden 
suojissa  erillään  varsinaisesta  tirkisteltävästä  kohteesta.  Tositelevision  ylivoimaisuus 
tirkistelyvälineenä  on  ilmeistä,  kun  sitä  verrataan  ”suomalaiseen  huussikulttuuriin” 
liittyvään ”hyyskän alta tirkistelyyn”35 (26.1.2008/?).
Ihmisluonteeseen  ja  yleisinhimillisiin  haluihin  vetoaminen  tositelevision  kulttuurisena 
edellytyksenä  ei  ole  pelkästään  populaari  selitysmalli,  vaan  siihen  viitataan  myös 
tutkimuskirjallisuudessa.  Esimerkiksi  Andrejevic  (2004)  aloittaa  tositelevision 
historiankerrontansa esittämällä tositelevision ”todellisuuspohjaisen viihteen” kontekstissa, 
35 Sitaatti on Elokuvasäätiön puheenjohtajan Irina Krohnin puheesta DocPointin avajaisista 2008.
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josta  hän  pitää  esimerkkinä  Rooman  sirkusta  (mt.,  65).  Kysymys  tirkistelyn 
tungettelevuudesta ei  ole pelkästään tositelevisiolle ominainen,  vaan sitä on käsitelty niin 
kauan kuin dokumentteja ylipäänsä on tehty (Kilborn 2003, 54).
Toinen näkökulma on,  että vaikka tositelevision tirkistely  perustuisi  universaalille  halulle, 
tositelevisio kuitenkin stimuloi tätä halua aiemmin kokemattomalle tasolle ja luo siis aiempaa 
suuremman kysynnän tirkistelylle.  Esimerkiksi  televisiohistorioitsija  Jukka Kortti  tulkitsee, 
että  tositelevisioilmiön  myötä  tirkistely  on  noussut  2000-luvulla  ”aivan  uusiin  mittoihin” 
(Kortti 2007, 189).
3.1.3.2 Tavisten esiinnousu
Tositelevisiota ”vertaismelodraamana” tutkineen Mikko Hautakankaan mukaan tositelevisio 
on  luonut  Suomeen  uuden  ihmisryhmän,  ”tavikset”36 (Hautakangas  2008,  384).  Tavisten 
vertaismelodraamana  tositelevisio  toimii  siinä  mielessä,  että  se  käyttää  katsojan  kanssa 
samalla tasolla olevaksi esitettyjen ihmisten intiimiä tunne-elämää ja ihmissuhteita draaman 
lähteenä. (mt., 386.)
Vaikka  Hautakangas  ei  suoranaisesti  esitäkään  tavallisuuden  kaipuuta  tositelevision 
syntymisen  aiheuttajaksi  vaan  kääntäen  tositelevision  tavisten  tuottajana,  ”tavallisen 
elämän”  teema  on  usein  esillä  tositelevision  historiasta  keskusteltaessa. 
Tutkimuskirjallisuudessa arjen, tavallisuuden ja tavallisen elämät teemat kytkeytyvät usein 
esimerkiksi  docusoapin  sisällöllisiin  piirteisiin,  mutta  lehtitekstiaineistossa  ne  voidaan 
artikuloida suoremmin osaksi tositelevision kulttuurinarratiivia. Aineistossa kerrotaan, että 
televisioyhtiöt tavoittelevat ”autenttisuutta ja tavallisuutta” (2.8.1997/HPö) ja että niillä on 
kova  halu ”saada  'todellisia  ihmisiä  ja  tilanteita'  kuvaruutuun” (1.7.1996/VPL).   Erityisesti 
tiedetään,  että  mainostajien  silmissä  houkutteleva  18–34-vuotiaiden  kohderyhmä  on 
kiinnostunut  ”maanläheisistä  ja  realistisista  ohjelmista”  (23.7.2001/THä).  Kiinnostusta 
tavallisuuteen ei aineistossa kovin osata selittää muutoin kuin että ”jostain syystä tavallisten 
ihmisten spontaanit kohellukset ja ponnistelut houkuttavat tirkistelemään” (16.6.2001/HHä).
Sari  Näreen  ja  Atte  Oksasen  mukaan  niin  sanottujen  tavallisten  ihmisten  marssittaminen 
kameroiden eteen on nimenomaan koko tositelevision idea. He näkevät tälle kehityskululle 
juuret myöhäismodernin ajan tunnustamisperinteessä, joka ilmenee pakonomaisena tarpeena 
tuottaa itseä uudestaan ja uudestaan. Tositelevision synty mediumina voidaan tulkita osaksi 
tämän  tunnustuspakon  vahvistamaa  julkisuuden  intimisoitumista.  (Näre  &  Oksanen  2006, 
36 Lainausmerkit  voisivat  olla  paikallaan käsitteen  pejoratiivisen  vivahteen  vuoksi  myöhemminkin 
tekstissä, mutta olen tekstin luettavuuden vuoksi jättänyt ne myöhemmin sivuun.
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213–214.)  Julkisuuden  ja  tavallisuuden  suhdetta  tositelevision  kontekstissa  käsitellään 
tarkemmin julkisuuden artikulaatiorepertuaarin (5.2.1) yhteydessä. 
3.1.4 Mediainstituutionarratiivi
On ymmärrettävää, että kun tv-kanavien määrä on moninkertaistunut, 
keinot yleisön houkuttelemiseksi äärimmäistyvät. (11.9.2004/HHe.)
Formaattien myynti räjähti rahakoneeksi 1990-luvulla tosi-tv-kisojen 
myötä. Taustalla oli kansallisten televisiomonopolien purku, 
kanavamäärien kasvu, tuotantoteknologian kehitys ja tuotannon 
ulkoistaminen. (4.3.2008/HS.)
Mediainstituutionarratiivilla  tarkoitan  tositelevision  syntykertomuksia,  jotka 
argumenteissaan  viittaavat  median  ja  etenkin  televisiotuotannon  institutionaalisten  ja 
taloudellisten  reunaehtojen  vaikutuksiin.  Narratiivin  eräänlaisena  taustakertomuksena  on 
kuvaus vahvoista  yleisradioyhtiöistä,  joiden asema vähitellen heikentyy ja  lopulta  murtuu 
kaupallisen  television  läpimurron  myötä  (ks.  Kilborn  2003,  7).  Kun  yleisradioyhtiöihin 
liitetään  ajatus  sääntelystä  ja  sen  tuottamista  sisällöllisistä  vaikutuksista  (ohjelmiston 
laadukkuus),  kaupallisen  television  syntyyn  artikuloituu  toisaalta  vapaus  positiivisena 
tekijänä,  toisaalta  voitontavoittelu  negatiivisena  tekijänä.  Mediainstituutionarratiivin 
elementtejä  ovat  siis  ainakin  poliittinen  narratiivi (yleisradioyhtiöiden  valtiollinen  ja 
kansallinen  tehtävä),  sääntelynarratiivi (edellä  mainitusta  tehtävästä  johtuva  ohjelmiston 
kontrollointi  sekä  positiivisena  että  negatiivisena  laadullisena  tekijänä)  ja  taloudellinen  
narratiivi (voitontavoittelun  merkitys  ohjelmiston  uutena  laadullisena,  ts.  laaduttomana, 
tekijänä). Näitä osanarratiiveja voidaan yhdistellä ja tulkita erilaisin painotuksin sen mukaan, 
minkälaisia moraalisia ja poliittisia artikulaatioita mediakentän muutokselle halutaan antaa.
Tutkimuskirjallisuuden  ja  lehtitekstien  perusteella  mediainstituutionarratiivista  voidaan 
konstruoida  tietty  perusmuoto,  jota  kylläkin  varioidaan  mutta  joka  säilyy  silti 
tunnistettavana. Siinä television toimintakentän muutos esitetään rappiona sekä moraalisessa 
että  laadullisessa  mielessä.  Rappio  voidaan  kuvailla  kolmen  toisiaan  seuraavan  vaiheen 
kautta:  1)  Aluksi  oli  valtiollisia  yleisradioyhtiöitä,  joilla  oli  kansallinen  tehtävä,  ja  siksi 
televisiotoiminnalla  oli  tiettyjä  moraalisia  ehtoja,  jotka  takasivat  laadukkaan 
ohjelmatuotannon.  2)  Myöhemmin  yleisradioyhtiöiden  hegemoninen  asema 
televisiotoiminnan  kentällä  murtui,  ja  yhä  suuremman  osan  ohjelmistosta  tuottivat 
kaupalliset televisioyhtiöt,  joilla oli  kaupallinen tehtävä,  johon taas ei  luonteensa puolesta 
kuulunut moraalista harkintaa, joten yhtiöt tekivät sitä minkä oletettiin olevan suosituinta, 
eli  alhaiseen moraaliin vetoavia  ohjelmia,  jotka määritelmän mukaan ovat  laaduttomia.  3) 
Koska  kilpailu  katsojista  koveni  jatkuvasti  ja  poliittinen  ilmapiiri  muuttui  uusliberaaliksi, 
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yleisradioiden  oli  yhä  vaikeampaa  oikeuttaa  omaa  erityisasemaansa  ja  nekin  siirtyivät 
vähitellen kilpailemaan katsojista samoilla keinoilla kuin kaupalliset kanavat, eli tuottamalla 
moraalitonta ja laadutonta ohjelmaa.
Kun  tositelevision  syntyä  kerrotaan  mediainstituutionarratiivin  avulla,  sillä  tehdään 
analyysini  mukaan  kahta  eri  asiaa.  Ensinnäkin  sillä  pyritään  kuvaamaan  median 
institutionaalisissa  ja  taloudellisissa  reunaehdoissa  sellainen  murtumakohta,  joka  selittää 
tositelevisio-ohjelmiston synnyn ja nopean kasvun; halutaan siis väittää, Lynn Spiegelin (2006, 
3) sanoin, että “tositelevision nopea kasvu on uusien televisiomarkkinoiden funktio”. Toinen 
narratiivin käyttötapa on kytkeä televisioinstituution sääntelyn hiipuminen (ja sitä vastaava 
kaupallisen television esiinnousu) sekä tositelevisio yhteen niin, että välittäjänä toimii joko 
huonon  laadun  tai  epäilyttävän  moraalin  artikulaatio  tai  molemmat  yhdessä.  Käsittelen 
järjestyksessä  ensin  tositelevisiota televisiomarkkinoiden  funktiona,  sitten  tositelevision  ja  
kaupallisen television moraalitonta liittoa.
3.1.4.1 Tositelevisio televisiomarkkinoiden funktiona
Siirtymä uusiin televisiomarkkinoihin ajoitetaan ja paikannetaan Yhdysvaltoihin 1980-luvun 
lopulle  tilanteeseen,  jossa  kanavien  määrän  ja  niiden  sisäisen  ohjelma-ajan  lisääntymisen 
myötä  tarvittiin  uutta  kustannustehokasta  ohjelmaa.  Tositelevisiosarjat  syntyivät  siis 
tasapainottamaan  kanavien  kustannusrakennetta.  (Andrejevic  2004,  71;  Hill  2005,  17;  Lotz 
2007,  221;  Hautakangas  2008,  388–389;  Raphael  2009,  125–126.)  Tämä  selitysmalli  on 
tutkimuskirjallisuudessa lähes kauttaaltaan hyväksytty  osaksi  tositelevision syntyhistoriaa; 
erot koskevat lähinnä sitä, kuinka suuri painoarvo sille annetaan.
Mediainstituutionarratiivin  ytimeen  kuuluva  ajatus  tositelevisio-ohjelmistosta  halpana 
täyteohjelmistona  mainitaan  lehtiaineistossa  ensimmäistä  kertaa  vuonna  1997  julkaistussa 
kolumnissa  (31.1.1997/MLä).  Kolumni  kertoo  kirjoittajan  kiintymyksestä  ”pinnalliseen”  ja 
”yksinkertaiseen” Salonkiin (MTV3 1996–1998). Jokaisena arkipäivänä iltapäivällä esitettävässä 
ohjelmassa  ideana  oli  haastatella  julkisuuden  henkilöitä  studioon  rakennetussa 
kauneussalongissa kampaamon epämuodollista jutusteltua jäljitellen. Kolumnissa kerrotaan, 
että ohjelman tuottaneet Vizor Oy:n tarkoituksena oli tehdä ”muotiin tullutta reality show:ta 
mahdollisimman  'minimalistisessa'  eli  halvassa  ja  yksinkertaisessa  muodossa”.  Kirjoittajan 
mukaan reality show onkin usein paikallaan ”siellä,  missä ei  tavoitella kaikkein suurimpia 
katsojalukuja”.
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Televisioinstituution  taloudellisten  muutosten  kuvaus  on  tyypillinen  tapa  kehystää 
televisioilmiöitä  etenkin  kulttuurisivuilla.  Kuvaava  esimerkki  on  tositelevision  historiaa 
kuvaava artikkeli vuodelta 2004:
Uskottavampi syntytarina liittyy kuitenkin Yhdysvaltain 
yleisradiokanavien ja kaapelikanavien 1990-luvulla kiristyneeseen 
kilpailutilanteeseen. Pääkanavat halusivat erottautua sijoittamalla 
pelimarkkansa muutamiin näyttäviin erikoisohjelmiin ja 
draamasatsauksiin. Muun ohjelma-ajan ne täyttivät halpistuotannolla. 
Syntyi docusoap, jossa kevyellä kalustolla seurattiin todellisten ihmisten 
enemmän tai vähemmän todellista elämää. Se oli kaupallisten 
yleisradiokanavien selviytymisleikkiä, joka levisi muutamassa vuodessa 
myös Eurooppaan. (28.3.2004/HHe.)
Tämän  narratiivin  elementit  ovat  siis  seuraavat:  Yleisradiokanavien  ja  kaapelikanavien 
kilpailutilanne  kiristyy  Yhdysvalloissa;  lisääntyneelle  ohjelma-ajalle  tarvitaan  halpaa 
”täytettä”;  docusoap  sopi  halvaksi  täytteeksi,  koska  amatööriesiintyjät  olivat  halpoja  eikä 
kalliita puitteita tarvittu; ja lopulta innovaatio leviää Yhdysvalloista Eurooppaan. Kirjoittaja 
kuitenkin kehittää narratiivia pidemmälle ja hahmottelee tositelevision toisen käänteen:
Ohjelmatyypin päävirran muunnuttua selviytymisleikiksi tosi-tv:täkään 
ei enää tehdä halvalla. Kun osanottajia kuljetetaan viikkokausiksi 
milloin Amazonille, milloin Malesiaan, hintaero draamatuotantoon on 
kutistunut kuin selviytyjien määrä lopun lähetessä. Yhdysvalloissa 
buumi on jo taittumassa. Senkin takana on armoton tv-ekonomia. 
Halvasta leikistä on tullut jo liian kallista totta. Samaan aikaan HBO:n 
kaltaiset kaapelikanavat ovat vallanneet johtopaikan yleisradiokanavien 
perinteisessä leipälajissa, draamasarjoissa. (mt.)
Narratiivi siis jatkuu niin, että tositelevision siirryttyä docusoapista gamedocciin ohjelmisto 
kallistuu,  tositelevisio-ohjelmiston  taloudellinen  olemassaolon  syy  katoaa,  ja  siksi 
tositelevisio-ohjelmisto  vähenee  Yhdysvalloissa  ja  perinteinen  draama  vähitellen  korvaa 
tositelevisio-ohjelmiston.  Ajatus  tositelevisio-ohjelmiston  suosion  hiipumisesta  toistuu 
muissakin  teksteissä  2000-luvulla,  ensimmäisen  kerran  jo  vuonna 2000,  kun  televisioyhtiö 
NBC oli ilmoittautunut jättäytyvänsä tositelevisiokisasta sivummalle ja keskittyvänsä ”West  
Wingin ja  Teho-osaston kaltaisiin  laatusarjoihin”  (29.8.2000/TAl)  ja  myöhemmin  esimerkiksi 
vuonna 2001, jolloin todettiin Suomen television pääkanavien lähinnä odottelevan, että tosi-
tv-buumi  laantuisi  (7.1.2001/HS).  Vuonna  2002  väitetään  todellisuustelevision  buumin 
Ranskassa  olevan  jo  auttamatta  ohi  (25.5.2002/ON).  Kriitikoita  on  vaikea  syyttää 
arviointikyvyn  puutteesta,  koska  samankaltaisia  ajatuskulkuja  tositelevision  suosion 
väliaikaisuudesta  oli  myös  keskeisillä  televisioalan  toimijoilla.  Esimerkiksi  Nelosen 
kanavajohtaja  Pirjo  Airaksinen  epäili  aluksi  ”moraalisesti  arveluttavana  rottakokeena” 
pitämänsä  Big  Brotherin sopivuutta  suomalaisille  yleisöille  (10.9.2000/HS)  ja  oli  vielä 
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tositelevision läpimurronkin jälkeenkin sitä mieltä, että Nelonen lopettaisi kaikki kotimaiset 
tositelevisiosarjat (ks. 3.4.2008/TKa).
Kysymys tositelevision kuolemasta on osittain edelleen auki. Esimerkiksi Big Brotherin suosion 
hiipuminen Iso-Britanniassa antoi keväällä 2009 eräälle ulkomaantoimittajalle aihetta uskoa 
koko  ilmiön  poismenoon  (22.2.2009/AMi),  kun  taas  kulttuuritoimituksessa  tositelevision 
nousu  listattiin  vuosikymmenen  merkittävien  uusien  kulttuuri-ilmiöiden  joukkoon 
(31.12.2009/SS).
Vaikka  tositelevisio-ohjelmiston  väitettäisiin  hiipuvan,  tositelevisioilmiö  on  levittänyt 
toimintamallejaan sekä televisiotuotantoon että mediakenttään laajemmin. Tästä pääsemme 
aiemmin  käsitellyn  tositelevision  historiaa  kertaavan  artikkelin  erittelemään  kolmanteen 
käänteeseen – ”tapahtumatelevisioon”37 ja konvergenttiin kohujulkisuuden tuotantoon:
[Tositelevisiosta] on tullut Nelosen, MTV3:n ja Subtv:n keskinäinen 
selviytymiskamppailu, johon on pirskahtanut ripaus tv-perinteillemme 
niin uutta verissä päin tappelun makua. Suomen Robinson ja Miljonääri-
Jussi kuuluvat kanaviensa katsotuimpiin. MTV-konsernin Idols sai 
aikaan suoranaisen kansanliikkeen. Puhelinäänestäjien määrä ylitti 
kaikki aiemmat, ja tuskin olympiavoittajakaan on saanut näyttävämpää 
vastaanottoa kuin Hanna Pakarinen sai Lappeenrannassa. 
Iltapäivälehdet ovat saaneet uusia mukajulkkiksia ja uusia mukauutisia. 
"Miljonääri-Jussin seksirehvastelut puhuttavat!" – Ihanko totta? Ketä? 
(28.3.2004/HHe.)
Kolmannessa  käänteessä  siis  muutamista  tositelevisioformaateista  kiteytyy  supersuosittuja 
televisiotapahtumia, joista televisioyhtiöt kilpailevat verisesti, vaikka niiden tuottaminen ei 
ole enää missään mielessä halpaa (ks. Holmes & Jermyn 2004, 3.). Nämä televisiotapahtumat 
eivät rajoitu vain televisioon laitteena, vaan hyödyntävät esimerkiksi puhelinäänestyksiä ja 
internet-palveluja,  eivätkä ne rajoitu televisioon mediumina,  vaan lävistävät mediakenttää 
etenkin iltapäivälehdistön suuntaan.
3.1.4.2 Tositelevision ja kaupallisen television moraaliton liitto
Kaupallista  televisiota  ja  tositelevisiota  yhdistää  se,  että  niitä  molempia  pidetään 
samankaltaisista  näkökulmista  arvioituna  laadultaan  ja  moraaliltaan  epäilyttävinä.  Koska 
moraalisuudella (taikka siis  sen puutteella) on keskeinen rooli  tositelevision ja kaupallisen 
television  artikuloimisessa  ylipäänsä,  näiden  kahden  välille  syntyy  helposti  myös  vahva 
keskinäinen  artikulaatio.  Toinen  yhdistävä  tekijä  on,  että  yleisesti  toistetun  käsityksen 
37 Tyyppiesimerkkinä  ns.  tapahtuma-tv:stä  (ks.  Holmes  &  Jermyn  2004,  3)  voisi  tositelevisiota-
pahtumien  lisäksi  pitää  suuria  urheilutapahtumia,  joiden  elementit  ovat  tuottajien  ja  katsojien 
kannalta  samankaltaisia  kuin  tositelevision  gamedoceissakin:  joukkueet  ja  kilpailijat  omine 
kannattajineen ja vastustajineen, pudotuspeli tai sarjamuoto ja sen määrittämät kiinteät lähetysajat 
ja  maailmanlaajuinen  huomioarvo.  Urheiluviihde  onkin  erään  formaattibisnestä  käsittelevän 
artikkelin mukaan ”varsinaista tosi-tv:tä”. (16.4.2004/MMö.)
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mukaan  tositelevisio-ohjelmiston  kehityksestä  ovat  vastanneet  pääasiassa  kaupalliset 
televisiokanavat38.
Laatuun  ja  moraaliin  perustuva  mediainstituutionarratiivin  käyttötapa  ei  yksittäisiä 
poikkeuksia  lukuun  ottamatta  näy  tutkimuskirjallisuudessa  siitä  syystä,  että 
tutkimusdiskurssissa pääsääntöisesti vältellään vahvoja kannanottoja ohjelmiston laatuun tai 
moraaliin  liittyen.  Lehtitekstiaineistossa  näkökulma  on  huomattavasti  ilmeisempi: 
tositelevisio, kaupallinen televisio ja laadullis-moraalinen epäilyttävyys artikuloidaan yhteen 
toistuvasti, esimerkiksi seuraavasti:
Jo 27 maassa on saatu seurata, kuinka kirjava joukko ihmisiä suljetaan 
pieneen huoneistoon ja kuinka heidän suhteensa kehittyvät. Kamerat 
käyvät joka huoneessa koko ajan, ja siinä välillä yleisö saa äänestää, 
kuka saa lähtöpassit. […] On ymmärrettävää, että kun tv-kanavien määrä  
on moninkertaistunut, keinot yleisön houkuttelemiseksi äärimmäistyvät. Mutta 
tätäkö yleisö todella haluaa? (11.9.2004/HHe.)
Kun tositelevisio kaikkine ongelmineen artikuloidaan yhteen kaupallisten kanavien kanssa, 
tositelevisio  stigmatisoituu entisestään ja  siksi  sen artikuloiminen yleisradioille  kuuluvaan 
julkisen  palvelun  tehtävään  käy  entistä  ongelmallisemmaksi.  Etenkin  suomalaisessa 
keskustelussa  televisiokulttuurin  ihanteellisen  normin  on  muodostanut  julkisen  palvelun 
televisio,  jota  vasten  mainostelevisiota  ilmiöineen  on  arvosteltu  (Ruoho  2007,  122). 
Tositelevisiosarjojen  sopivuus  yleisradiokanaville  onkin  eräs  lehtiaineiston  toistuvista 
puheenaiheista, joka nostaa esille tositelevisioon liittyvää moraalista pohdiskelua. Esimerkiksi 
vuonna  1999  julkaistussa  112  auttajien esittelyssä  luodaan  kuva  A&E-tositelevisiosta 
pelastusviranomaisten  tapana  kiillottaa  imagoaan,  ja  kysytään  sen  jälkeen,  kuuluuko 
Helsingin pelastuslaitoksen julkisen kuvan terävöittäminen Yleisradion tehtäviin (16.6.1999/
HU).
Varsin  kiinnostava  keskustelu  Yleisradion  tositelevisiosuhteesta  käytiin  Suomen  Robinson  
-ohjelman  ympärillä.  Seikkailupelidokumentti  Suomen  Robinson pohjautuu Charlie  Parsonin 
kehittämään  formaattiin,  jonka  osti  ruotsalainen  Strix  Television  vuonna  1996  ja  jota 
esitettiin Ruotsin yleisradio SVT:n kanavilla  vuosina 1997–2003 nimellä  Expedition  Robinson  
(9.4.2003/HS). Suomessa ohjelman oikeudet osti  Broadcasters-tuotantoyhtiö ja se tuotettiin 
Neloselle  vuonna  2004.  Kiinnostavaksi  tilanteen  tekee,  että  suomalaisen  version 
toteuttamisesta kertovan artikkelin mukaan Broadcasters olisi  halunnut tuottaa  Robinsonin  
TV2:lla jo 1990-luvulla, mutta hanke kariutui artikkelissa haastatellun TV2:n viihdeohjelmien 
38 Tätä käsitystä voi pitää melko kyseenalaisena siinä mielessä, että etenkin tositelevision varhaisten 
edeltäjien  kehittelyssä  yleisradioyhtiöillä  on  ollut  aivan  keskeinen  rooli.  Esimerkiksi  Andrejevic 
(2004,  69)  arvioi,  että  yksi  ensimmäiset  tositelevisiosarjat  tuottaneen  yhtälön  elementeistä  oli 
nimenomaan yleisradioyhtiöiden ohjelmantekijöiden kokeilunhalu.
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päällikön Markku Laaksosen mukaan kustannuksiin ja siihen, ettei Yleisradion ohjelmissa saa 
olla  ”liiaksi  kaupallisia  kytkentöjä”  (9.4.2003/ARI).  Vuotta  myöhemmin,  kun  ohjelman 
lähetykset alkavat, kysymys nousee uudelleen esille.  Tällä kertaa haastateltavana on TV2:n 
ohjelmajohtaja,  joka  hänkin  sanoo  muistavansa  hyvin  Robinsonin ostamisesta  käydyt 
keskustelut. Ongelmaksi hän ei kuitenkaan mainitse formaatin kalleutta vaan sen, että Ylellä 
on tositelevisiosta  ”selvä  kanta”:  ”Raja  menee ihmisten nöyryyttämisessä  ja  nolaamisessa. 
Pudotuspelit eivät sovi meille.” (28.3.2004/LV/2).
Kaupallisuus  ja  moraalittomuus  siis  sekoittuvat  niissä  selityksillä,  jolla  TV2:n  ohjelmien 
hankkimisesta  vastaavat  johtajat  päätyivät  perustelemaan  sitä,  miksei  TV2  aikanaan 
hankkinut myöhemmin suureksi menestykseksi osoittautunutta ohjelmaformaattia.  Kahden 
johtajan  selitysten  ristiriitaisuus  kuvastaa  melko  hyvin  sitä  ristiriitaista  asemaa,  joka 
yleisradioyhtiöillä  tositelevisio-ohjelmiston  suhteen  muutenkin  on:  toisaalta  niiden  pitäisi 
olla  avoimia  uusien  televisioinnovaatioiden  suhteen  ja  palvella  katsojia,  mutta  toisaalta 
kaupalliseen televisioon ja  moraalittomuuteen kiinteästi  artikuloituneeseen tositelevisioon 
on suhtauduttava lähtökohtaisen epäilevästi.
3.2 Missä tositelevisio syntyi?
Populaareissa  käsitteellistyksissä  on  tapana  ajatella  ja  sanoa,  että  tositelevisio  on 
amerikkalainen  kulttuuri-ilmiö,  joka  on  muiden  populaarikulttuurien  ilmiöiden  tavoin 
levinnyt  sieltä  Suomeen  valtavan  markkinointikoneiston  ja  kulttuurisen  paineen  myötä. 
Televisioilmiöiden ”amerikkalaisuus” on niin itsestään selvänä pidetty ajatus, että sitä ei aina 
tarkastella kovin analyyttisesti  edes mediatutkimuksellisissa teksteissä:  vaikka tutkijat  toki 
tietävät,  että  Big  Brother on  hollantilainen  formaatti  ja  Robinson brittiläis-ruotsalainen,  ja 
vaikka  todettaisiin  tositelevisiogenrellä  olevan  dokumenttitradition  kautta  ranskalaiset 
juuret, on silti helpompi mieltää ja välittää eteenpäin yleiskuva, jossa suuret amerikkalaiset 
mediayhtiöt pystyvät globaalisti ja lähes totaalisesti hallitsemaan televisiotuotannon sisältöjä.
Esimerkiksi  Hautakangas  (2008)  määrittelee  Television  viisi  vuosikymmentä  -antologiaan 
kuuluvassa  artikkelissaan  tositelevision  ensin  ”angloamerikkalaisesta  kulttuuripiiristä 
lähtöisin  olevaksi  televisiotuotannon  trendiksi”,  mutta  lähtee  kuitenkin  sen  jälkeen 
historiallisessa  kartoituksessaan  liikkeelle  kahdesta  suomalaisesta  ohjelmasta:  1960-luvun 
Piilokamerasta sekä tiettävästi  maailman ensimmäisestä  Big  Brother -tyyppisestä  ohjelmasta, 
Aikapommista  (1981/1983).  (mt.,  384–386.)  Jos  tositelevision  (anglo)amerikkalaisuudella 
halutaan  viitata  alkuperän  sijaan  esimerkiksi  amerikkalaisten  televisioyhtiöiden 
hegemoniseen  asemaan  tuotannossa,  olisikin  täsmällisempää  puhua  esimerkiksi 
”angloamerikkalaisen kulttuuripiirin hallitsemasta” kuin sieltä lähtöisin olevasta trendistä.
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Kun  eritellään  tositelevision  genealogisia  narratiiveja  esittäen  kysymys  tositelevision 
synnyinpaikasta  ja  leviämisestä,  hahmottuu  kolme  tapaa  vastata  tähän  kysymykseen. 
Ensimmäistä  ja  määrällisesti  täysin  hallitsevaa  lähestymistapaa  kutsun  kulttuuri-
imperialistiseksi narratiiviksi. Siinä tuotetaan tositelevisiolle yksi synnyinpaikka, josta käsin sen 
oletetaan  levinneen  maailmalle  voimakkaiden  levittämistoimien  seurauksena.  Tässä 
narratiivissa tositelevisio ja synnyinpaikka artikuloidaan tiukasti yhteen, joten tositelevision 
levittäminen toimii samalla tämän ”tositelevision kansakunnan” arvojen levittämisenä.
Toista narratiivia kutsun translokaaliksi narratiiviksi. Translokaaliudella eli ”ylipaikallisuudella” 
tarkoitetaan eri puolilla tapahtuvaa mutta silti vuorovaikutteista, yhtä aikaa samanlaista ja 
erilaista  instituutioiden  kehitystä  eri  puolella  maailmaa.  Translokaaliuden  käsite  on  usein 
käytettyä  ”transnationaalia”  parempi  kuvaamaan  globaalin  televisiojärjestelmän  kytköksiä 
tilanteessa,  jossa  kansallisvaltioon  kytkeytyvä  julkisrahoitteinen  televisio  ei  enää  ole 
hegemoninen  televisiotuotannon  muoto.  (Valaskivi  2008,  182–183.)  Translokaalissa 
narratiivissa  siis  tositelevision  synty,  kehitys  ja  leviäminen  ymmärretään 
hajakeskittyneemmäksi ja ristiriitaisemmaksi kuin kulttuuri-imperialistisessa narratiivissa, ja 
kansakunnan ja television suhde nähdään irrottauneena tai ainakin nationalistisen logiikan 
haastavana  tai  ylittävänä.  Kuten  edellä  kuvailin,  translokaalin  narratiivin  aineksia  kyllä 
hyödynnetään tositelevision historiallisessa analyysissa, mutta sitä ei usein tunnisteta tai sille 
ei anneta kovin suurta painoarvoa kokonaiskuvan luomisessa.
Kolmas narratiivityyppi on  paralleeli  narratiivi.  Siinä eri  maiden tai  alueiden tai  kulttuurien 
tositelevisiohistoriat  tuotetaan  lähtökohtaisesti  erillisinä  jatkumoina,  joskin  niiden  välille 
voidaan  sen  jälkeen  konstruoida  erilaisia  vuorovaikutuksia.  Tämä  narratiivityyppi  on 
eräänlainen  teoreettinen  konstruktio,  sillä  se  ilmenee  aineistoissani  vain  implisiittisessä 
muodossa.  Kukaan  ei  siis  erityisesti  väitä,  ettei  esimerkiksi  Suomen  ja  Yhdysvaltojen 
tositelevisiohistorialla olisi yhteistä ydintä. Sen sijaan narratiivi tulee ilmi siinä kertomisen 
tavassa, jossa eri maiden tositelevisiohistoriat kuvaillaan omana jatkumonaan ilman että niitä 
pystyttäisiin tyydyttävällä tavalla kytkemään toisiinsa.  Erityisesti  tämä tulee esiin Suomen 
tositelevisiohistorian kuvauksessa, joka on täynnä omalaatuisia yksityiskohtia, joita on vaikea 
kytkeä  tositelevision  yleiseen  aikajanaan.  Otankin  paralleelista  narratiivista  esimerkiksi 
nimenomaan Suomen tositelevisiohistorian kuvauksen.
3.2.1 Kulttuuri-imperialistinen narratiivi
Tositelevision  kulttuuri-imperialistisessa  narratiivissa  tositelevision  synty  esitetään 
tapahtuneeksi yhdessä pisteessä, josta se on enemmän tai vähemmän tietoisesti aiheutettujen 
levittämismekanismien  kautta  laajennettu  koko  globaaliin  tilaan.  Kulttuuri-imperialistisen 
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tositelevision  syntypiste  –  Amerikka  –  näyttäytyy  narratiivissa  muun  maailman  kannalta 
ulkopuolisena uhkana, joka syrjäyttää paikallisen televisiotuotannon muotoja ja tuo vieraita 
arvo- ja merkitysmaailmoja paikallisiin konteksteihin (vrt. Valaskivi 2008, 184.)
Lehtitekstiaineiston  valossa  tositelevision  ”amerikkalaisuudesta”  tai  amerikkalaisesta 
alkuperästä  (jotka  usein  kytketään  toisiinsa)  vallitsee  melko  vankka  yksimielisyys. 
Tositelevision  amerikkalaisuutta  korostetaan  etenkin  aineiston  alkupään  teksteissä,  joissa 
ulkopuolelta  tuleva  tuntematon  uhka  korostuu.  Tämänkaltainen  kansalliset  intressit  ja 
globaalit vaikutteet vastakkain asettava diskurssi oli 1990-luvulla hallitseva muutenkin kuin 
vain  tositelevisio-ohjelmiston  osalta,  ja  sen  juuret  perustuvat  kuitenkin  kylmän  sodan 
aikaisiin asetelmiin, jossa maailma nähtiin kaiken kaikkiaan kaksinapaisena. Konteksti, johon 
puhe  ”hollywoodisaatiosta”ja  ”amerikkalaisesta  mediaimperiumista”  syntyy,  on  siis 
kapitalismin ja sosialismin vastakkainasettelun konteksti. (mt., 183.)
Lehtiteksteissä kulttuuri-imperialistinen narratiivi esiintyy muun muassa ”tuontitavaran” ja 
”kauppaamisen” käsitteiden kautta:
Päivän ilmiö on Reality-tv, josta varsinkin laatulehdistö on ahkerasti 
kirjoittanut. Kuten jo nimi kertoo, ilmiö on paljolti amerikkalaista 
tuontitavaraa. (25.5.1993/EV.)
Amerikkalaiset lierot kauppaavat murhia, onnettomuuksia ja 
perversioita. (10.1.1997/KSa.)
Amerikkalaisuuteen  artikuloituu  siis  jo  metaforienkin  valinnan  kaupallisuus,  joka 
televisiotuotannon yhteydessä helposti artikuloituu laaduttomuuteen ja moraalittomuuteen. 
Toinen keskeinen artikulaatio on vaihtoehdottomuus:
Ei pitäisi valittaa suomalaisesta televisiosta. Sieltä tulee paljon muutakin 
kuin amerikkalaista viihdettä ja peliohjelmia. (27.9.2001/LV.)
Amerikkalainen televisio tuskin muuttuu nykyistä kelvollisemmaksi tai 
kunniallisemmaksi, tapahtuipa mitä hyvänsä. (18.10.2001/TAl.)
Artikulaatioissa  on  vaikea  erottaa,  milloin  kyse  on  ”amerikkalaisuudesta”,  milloin  taas 
”amerikkalaisesta [televisiosta, tositelevisio-ohjelmistosta, kulttuurista”. Joskus tositelevisio 
artikuloituu myös ”amerikkalaisten” kanssa.
Tällainen on amerikkalainen todellisuustelevisio. (10.1.1997/KSa.)
Amerikkalaiset kutsuvat näitä dokumentteina myytäviä sarjoja reality-
ohjelmiksi. (7.5.1999/?.)
Amerikkalaiset tehkööt mitä lystäävät, mutta kaikkea ei tarvitse ostaa 
Suomeen. (13.6.2003/JKj.)
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Tässä sarjassa, jos missä, amerikkalaisuus on ärsyttävimmillään. 
(14.10.2006/AA.)
Amerikkalaisen  televisio-ohjelmiston  laadullista  heikkoutta  pidetään  artikulaatioissa  niin 
selvänä,  että  sitä  ei  tarvitse  eksplisiittisesti  perustella.  Esimerkiksi  vuonna  2002  julkaistu 
kanadalaisesta televisio-ohjelmistosta kertovat kolumni kertoo, että kanadalaisen ohjelmiston 
parhaissa  ohjelmissa  näkyy,  että  ”esikuvana  on  mieluummin  englantilainen  kuin 
amerikkalainen  televisio”  ja  että  ”[j]opa  uudet  reality-sarjat  ovat  asteen  tai  pari 
kunnianhimoisempia kuin naapurissa” (8.8.2002/TAl).
Amerikkalaisuutta voidaan määritellä paitsi ostensiivisesti39, eli luettelemalla siihen kuuluvia 
sisällöllisiä  määreitä  (kuten  ”laaduttomuus”),  myös  viittaamalla  sen  kääntöpuoleen,  ei-
amerikkalaisuuteen. Kulttuuri-imperialistista narratiivia voidaan siis kertoa kolmella tavalla: 
artikuloimalla  amerikkalaisuutta,  artikuloimalla  ei-amerikkalaisuutta  (esimerkiksi 
suomalaisuutta)  tai  artikuloimalla  sitä,  miten  amerikkalaisuus  vähitellen  rappioittaa  ei-
amerikkalaisuuden  (suomalaisuuden).  Suomalaisuudelle  tai  suomalaiselle  televisiolle  ei 
kuitenkaan  anneta  muita  kuvauksia  kuin  epäsuoria  viittauksia  sen  laatuun,  ja  aineiston 
”suomalaisuus” määrittyykin pitkälti negatiivisesti, ”amerikkalaisuuden” poissaolona (”sieltä 
tulee  paljon  muutakin  kuin  amerikkalaista  viihdettä  ja  peliohjelmia”,  27.9.2001/LV). 
Imperialistista  elementtiä  korostaa,  että  suomalaisuus  ja  amerikkalaisuus  ovat  usein 
epäsymmetrisessä  valta-asetelmassa,  jossa  amerikkalaisuus  määrittelee  ja  suomalaisuus 
määrittyy: tositelevisioilmiössä suomalaiset ”vain seuraavat perässä” (30.5.2001/LV).
Amerikanisaatiolla (americanization)  tarkoitettiin alun perin maahanmuuttajien integroimista 
osaksi Yhdysvaltain liittovaltiota. Sittemmin ”amerikkalaistamisen” tai ”cocacolaistumisen” 
pelko  on  tullut  osaksi  kulttuuria  sekä  Euroopassa  että  ympäri  maailmaa.  Eurooppalaisiin 
Amerikka-representaatioihin liittyy pitkä historia torjuvia, väheksyviä ja holhoavia asenteita. 
Amerikkalainen kulttuuri on esitetty vähäpätöisenä.  Esimerkiksi  norjalainen kirjailija Knut 
Hamsun, joka vieraili Yhdysvalloissa kahdesti 1880-luvulla, kritisoi kirjassaan Fra det moderne  
Amerikas Aandsliv (1889) kulttuuria, joka hänen mukaansa asettaa hengen ja älyn yläpuolelle 
ruoan,  aineellisen  hyvinvoinnin,  numerot,  sensaatiot  ja  liike-elämän.  (Tuusvuori  1999.) 
Tositelevision  ”rantautuminen”  Suomeen  voidaankin  tulkita  osaksi  yleisempää 
amerikanisaatiohuolta.
Kulttuuri-imperialistinen narratiivi joutuu vaikeuksiin, kun tullaan kysymykseen siitä, mikä 
itse asiassa pakottaa suomalaiset televisioyhtiöt edistämään amerikanisaatiota. Kysymystä ei 
käsitelläkään kovin eksplisiittisesti, mutta sen voi lukea tietyistä artikulaatiomuodoista:
39 Ostensiivisia ja ei-ostensiivisia määritelmiä on käsitellyt filosofi Ludwig Wittgenstein teoksessaan 
Filosofisia tutkimuksia (1981, § 26–32).
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Suomeen viimeistään amerikkalaisen Selviytyjät-sarjan ja MTV3:n oman 
Suuren seikkailun myötä rantautunut tosi-tv saa jatkoa Nelosella tänään 
alkavasta Saaresta. (17.8.2001/NE.)
Kirjoittajan  mukaan  tositelevisio  on  ”rantautunut”  Suomeen  amerikkalaisen  Selviytyjät-
sarjan  ja  MTV3:n  oman Suuren  seikkailun  myötä.  Metafora  on  narratiivin  eheyden 
näkökulmasta ongelmallinen: tositelevisio on siis ”tullut” Suomeen osin MTV3:n Suomessa 
tuottaman  sarjan,  osin  Yhdysvalloissa  tuotetun  ruotsalaisformaattia  versioivan  sarjan 
vaikutuksesta.  Selviytyjiin  artikuloituu  siis  amerikkalaisuus,  mutta  millä  kansallisuuksilla 
sitten toista tositelevisioilmiön merkkipaalua,  Big  Brotheria,  kuvataan? Ensimmäisen kerran 
ohjelma  tulee  ilmi  vuonna  2000,  jolloin  kerrotaan,  että  ”monista  maista  tuttu”  idea  on 
aiheuttanut kohua Saksassa ja että sitä harkitaan kiellettäväksi Saksan perustuslain vastaisena 
(8.3.2000/HA).  Toisen kerran ohjelma mainitaan paria  kuukautta  myöhemmin artikkelissa, 
joka  kertoo  ”uudentyyppisen  tv-ohjelman”  intiimielämällä  mässäilyn  pitävän  espanjalaisia 
pihdeissään.  Espanjan  Big  Brother,  El  Gran  Hermano,  kuvataan  ”hollantilais-saksalaisen 
esikuvan mukaan” tehdyksi. (9.5.2000/?.) Vasta kolmannessa yhteydessä tulee sivulauseessa 
esiin, että ohjelmaa tehdään myös Yhdysvalloissa ja Iso-Britanniassa (22.8.2000/LV). Levisikö 
ohjelma  siis  kuitenkin  angloamerikkalaisen  kulttuuri-imperialismin  logiikalla  vai 
poikkeuksellisesti  toisin  päin,  Keski-Euroopasta  Iso-Britanniaan  ja  Yhdysvaltoihin? 
Kokonaiskuva  paljastetaan  reilua  viikkoa  myöhemmin  artikkelissa,  jossa  esitellään 
hollantilainen ohjelmantekijä John de Mol ja hänen Endemol-yhtiönsä. Artikkelissa tulee ilmi, 
että Endemolin kehittämä Big Brother -formaatti on levinnyt jo 20 maahan ja että Endemol 
omistaa  oikeudet  yhteensä  400  formaattiin,  joista  muun  muassa  Kampaajalla on  myyty 
Yhdysvaltoihin, Saksaan, Hollantiin ja Itävaltaan. (31.8.2000/?).
Nimenomaan  Big  Brother sekä  Ruotsissa  kehitetty  Expedition  Robinson  -formaatti  haastavat 
kulttuuri-imperialistisen  narratiivin  logiikan  teksteissä  peruuttamattomalla  tavalla.  Nämä 
narratiivin  sisäiset  ristiriitaisuudet  tuottavat  tilaa  monisyisemmälle  tositelevision 
maantieteen analyysille, jota kutsun translokaaliksi narratiiviksi.
3.2.2 Translokaali narratiivi
Kuten  aiemmin  totesin,  kulttuuri-imperialistinen,  tositelevision  ”amerikkalaisuutta” 
korostava narratiivi on sekä aineistossa että tutkimuskirjallisuudessa niin hegemoninen, että 
siitä  poikkeaville  käsitteellistyksille  on  diskursiivisessa  kentässä  vain  niukasti  tilaa.  Eräs 
aineiston  harvoja  artikkeleita,  joissa  tositelevision  synnyinmaan  ongelmallisuutta 
problematisoidaan eksplisiittisesti, on radio- ja tv-sivun kolumni vuodelta 2000:
Tv-maailmassa kinastellaan tällä hetkellä siitä, miten ja mistä 
oikeastaan syntyi todellisuustelevisio. Syyllisiksi epäillään syntyneen 
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eurooppalaisia, australialaisia tai japanilaisia. Amerikastakin tosin 
löytyy monia ohjelmia, joita voisi syyttää. (31.8.2000/?.)
Kirjoitus  on  kiinnostava  poikkeus  siinä  mielessä,  että  siinä  ei  pelkästään  esitetä  erilaisia 
vaihtoehtoja  ”syyllisiksi”  tositelevisio  syntyyn,  vaan  asetetaan  ”syyllisten”  järjestys 
käänteiseksi  amerikkalaisuutta  korostavaan  kulttuuri-imperialistiseen  narratiiviin  nähden: 
ensimmäisenä epäilyksen alaisena ovat eurooppalaiset, australialaiset ja japanilaiset, ja vasta 
viimeisenä mainitaan amerikkalaiset ohjelmat, joita niitäkin ”voisi syyttää”.  Kirjoituksesta ei 
selviä,  millä  tavoin  australialaisten  tai  japanilaisten  osuus  tositelevision  syntyyn 
ymmärretään, mutta tositelevision eurooppalaisuuden osalta argumentin pohjaksi rakentuu 
jo aiemmin käsitelty hollantilaisen John de Molin Endemol-yhtiö. Kirjoituksessa todetaan, että 
vaikka esimerkiksi  kirjoitushetkellä  varsin suosituksi  noussut  Survivor-formaatti  ei  ole  ”de 
Molin  luomus”,  ”hänkin  hyötyy  sen  saamasta  suosiosta  [tositelevisio-ohjelmiston 
lisääntyneen huomioarvon ja kysynnän vuoksi]” (mt.)
Translokaalit syntykertomukset nousevat aineistossa esiin pääasiassa rivien välissä ja ikään 
kuin  vahingossa,  kun  esimerkiksi  ulkomaankirjeenvaihtajat  raportoivat  tositelevisioilmiön 
syntyä  omasta  työskentelymaastaan  käsin.  Näin  kokonaiskuva  translokaalin  narratiivin 
ilmentymistä aineistossa muodostuu hajanaiseksi ja tietyssä mielessä satunnaiseksi, koska eri 
maiden osuuden korostaminen vaikuttaa riippuvan yksinkertaisesti siitä, missä maissa lehden 
vakituisia kirjeenvaihtajia on toiminut ja minkälainen vapaus heillä on ollut julkaista lehdessä 
mediakulttuuria  käsitteleviä  tekstejä.  Koska  kirjoitukset  jäävät  kohtalaisen  erillisiksi 
tositelevision globaalista syntyhistoriasta, niitä voisi tulkita myös paralleeleina narratiiveina, 
joita käsittelen seuraavassa alaluvussa.
Eräs  syntypaikoista,  joka  korostuu  aineistoni  varhaisista  teksteissä  tositelevision  synnyn 
yhteydessä,  on Saksa.  Esimerkiksi  aineistoni  toiseksi  vanhimmassa tekstissä (25.5.1993/EV) 
kirjoittaja  kuvaa  tositelevision  synnyn  muutoin  tyypillisellä  mediainstituutionarratiivilla 
(kytkemällä yhteen kaupallisten televisiokanavien ja tositelevision nousun), mutta Saksaan 
kontekstualisoituna. Kirjoituksen lopusta tosin ilmenee, että kontekstualisointi liittyy siihen, 
että  kirjoittaja  opiskeli  tuona  hetkenä  Saksassa.  Saksalaisen  tositelevision  moraalittomuus 
nousee kuitenkin esiin myös Suomessa toimineiden toimittajien teksteissä:
ULKOMAILLA, vaikkapa Saksassa ja Yhdysvalloissa, todellisuustelevisio 
on tuttua. [...] Saksalaiset olisivat taatusti tukehtuneet naurusta 
makkaroihinsa, kun Läheltä piti -sarjan avausjakson ensimmäisessä 
tapauksessa nainen kakisteli ruokapalanen kurkussaan. (7.7.1993/KHa.)
Uudestaan Saksa nousee tapetille vuonna 2000, kun Saksan televisioviranomaisten kerrotaan 
harkitsevan kieltoa Big Brother -sarjalle (8.3.2000/HA). Tässäkin tapauksessa uutisen taustalla 
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on  ilmeisesti  se,  että  kyseisen  toimittaja  asemapaikka  oli  kirjoittamishetkellä  Berliini. 
Vastaavasti tositelevision syntyä ja siihen liittyneitä moraalipaniikkeja seurattiin esimerkiksi 
Espanjasta käsin (9.5.2000/?; 22.7.2005/JKi; 8.11.2005/JKi).
Translokaalin narratiivin hyödyntäminen ilmenee myös siinä, että kulttuuri-imperialistiseen 
narratiiviin  kuuluvat  artikulaatiot  amerikkalaisuus-laaduttomuus-moraalittomuus  ja 
suomalaisuus-laadukkuus-moraalisuus  kyseenalaistetaan  aika  ajoin,  ja  osoitetaan,  että 
suomalaiset  tositelevisio-ohjelmat eivät  ole  automaattisesti  amerikkalaisia parempia.  Tämä 
selittyy esimerkiksi sillä, että amerikkalaisista ohjelmista on tehty Suomessa ”nöpöversioita” 
(7.7.1993/KHa),  jotka  ovat  kadottaneet  tositelevision  kiinnostavuuden  perustana  olevia 
elementtejä:
Amerikkalaisessa kisassa vaadittiin monipuolisia taitoja, voiman lisäksi 
tarvittiin älyä ja nokkeluutta. Myös arkiset taidot ja jopa ruuanlaitto 
vaikuttivat menestykseen. Mielenkiintoisinta oli seurata kilpailijoiden 
yrityksiä hankkia ja valmistaa itselleen syötävää. Voimien hiipuminen ja 
ravinnon puute tulivat näkyviin pitkän kisan aikana. Suomalaisessa 
versiossa selviytymistaidoilla ei ollut arvoa ja seikkailu oli kuin armeijan 
maastoleiri, ainoastaan taisteluharjoitukset puuttuivat. (28.6.2001/TAl.)
Suomalaisen  ohjelman  artikuloiminen  laaduttomampana  kuin  amerikkalaisen  siis  eräällä 
tavalla  purkaa  kulttuuri-imperialistiseen  narratiiviin  kuuluvia  kansallisuuden  ja  laadun 
yhteen kytkeviä artikulaatioita. ”Nöpöversioiden” tapauksessa tilanne on kuitenkin hiukan 
monimutkaisempi, koska kyse on joka tapauksessa  alkuperältään  amerikkalaisista ohjelmista. 
Tällöin  puheella  ”nöpöversioista”  saatetaan  itse  asiassa  uusintaa  kulttuuri-imperialistista 
narratiivia,  joskin  hiukan  paradoksaalisella  tavalla:  amerikkalaista  alkuperäisversiota 
kehumalla  ja  suomalaista  maahantuotua  versiota  väheksymällä  korostetaan,  kuinka 
ulkopuolelta  tulleet  kulttuuriset  vaikutteet  eivät  sovellu  levitettäväksi  kotimaansa 
ulkopuolelle.
3.2.3 Paralleeli narratiivi – tositelevisio Suomessa
Käsittelen  tositelevision  syntyä  Suomessa  esimerkkinä  tositelevision  synnyn  paralleelista 
narratiivista. Tällä viittaan siihen, että aineistossani suomalainen tositelevisio, silloin kun sitä 
ei  ymmärretä  pelkästään  kulttuuri-imperialistisen  narratiivin  kautta  eli  amerikkalaisena 
tuontitavarana,  konstruoituu  helposti  erilliseksi  tositelevision  globaalista  synnystä,  ja 
etenkään  varhaisia  suomalaisia  tositelevisio-ohjelmia,  joita  2000-luvun  mittaan  jälkikäteen 
”löydettiin”,  on  vaikea  selittää  viittaamalla  tositelevision  tyypillisiin  syntynarratiiveihin. 
Kertomukset suomalaisesta tositelevisiosta ovatkin usein paralleeleja paitsi maantieteellisesti, 
myös kulttuurisesti.
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Suomalaisen tositelevision synnylle voidaan globaalien syntynarratiivien tavoin konstruoida 
monia erilaisia alkupisteitä. Lehtiaineistolle ominaista on, että mitä uudemmista artikkeleista 
on  kyse,  sitä  vanhemmaksi  ilmiöksi  suomalainen  tositelevisio  ymmärretään. 
Historiankirjoitus tapahtuu siis ikään kuin lopusta alkuun päin niin, että 2000-luvun alussa 
tositelevisio mielletään uudeksi – siis tuolloin 2000-luvun alussa syntyneeksi – ilmiöksi, ja ajan 
kuluessa tulee yleisemmäksi kiinnittää tositelevision syntyhetki yhä kauemmas historiaan.
Kun  jäljitetään  suomalaisen  tositelevision  ajallisesti  kaikkein  laajinta  tulkintaa,  joka  alkaa 
muodostua  2000-luvun  ensimmäisen  vuosikymmenen  puolivälissä  ja  vakiintua  vasta  aivan 
viime  vuosina,  tositelevision  tienraivaajiksi  voidaan  nimetä  muun  muassa  Piilokamera40, 
draamasarja Heikki ja Kaija (Tamvisio/TV2 1961–1971)41, Big Brother -henkinen Aikapommi (TV1 
1981/1983)42,  ajankohtaismakasiiniohjelma  Karpolla  on  asiaa (TV3/MTV3  1981–2007)43, 
docusoap-tyyppiset  Seitsemän  suomalaista (TV1  1997)44,  Heartmix (TV2  1996)  ja  Huviretki  
(MoonTV  2001–2002)45 sekä  eräissä  tapauksissa  jopa  parisuhdevisailuohjelma  Napakymppi 
(TV1, TV2 & MTV3 1985–2003)46.   Näille kaikille yhteistä on, että ne ovat syntyneet ennen 
tositelevisioilmiön  läpimurtoa  ja  että  ne  ovat  Karpoa  lukuun  ottamatta  kaikki  tuotettu 
Yleisradiolle  ja  esitetty  television  pääkanavilla  ja  edelleen  että  ne  ovat  Piilokameraa  ja 
Napakymppiä lukuun  ottamatta  Suomessa  tuotettuja  formaatteja.  Liitteessä  3  on  kuvattu 
aineistossa  mainittujen,  Suomessa  esitettyjen  tositelevisio-ohjelmien  esityskaudet 
tarkemmin.
Tutkimusaineiston  ulkopuolella  suomalaisen  tositelevision  historiaa  on  tutkittu  vieläkin 
laajemmin. Yle Teeman tuottamassa suomalaista televisiohistoriaa kartoittavassa Elävä arkisto  
-sarjassa esitetty jakso  Tirkistelevä televisio sijoitti suomalaiseen tositelevisiohistoriaan muun 
muassa ”gonzo-journalismin kantaisäksi” (Rantala 1998) kutsutun Matti Jämsän televisioituja 
reportaaseja, joissa hän esimerkiksi ”todisti lapsensa syntymää, paini karhun kanssa, marssi 
asbestipuvussa  palavaan  taloon,  antautui  elävältä  haudatuksi  ja  osallistui 
juhannustyttökisaan”  (Yle  Teema  2009a,  Yle  Teema  2009b).  Yle  Teeman  konstruoimassa 
tositelevisiohistoriassa  tuodaan  esille  myös  muun  muassa  Reino  Paasilinnan 
40 21.10.2005/HS.  Artikkelin  mukaan  Risto  Vanarin  tuottama  Piilokamera  tuli  Suomen  televisioon 
1970-luvulla. Ylen arkistomateriaalin perusteella piilokameraohjelmaa nähtiin Suomessa kuitenkin 
jo 1960-luvun alusta lähtien (ks. Elävä arkisto 2006b, Yle Teema 2009a).
41 6.12.2005/AA:  ”maamme  ensimmäinen  'tosi-tv'-sarja”.  Draamasarja  alkoi  tositelevisiomaisesti 
jaksolla  ”Ristiäiset”,  joissa  nimirooleja  näytelleiden   Eila  Roineen  ja  Vili  Auvisen  lapsi  Janne 
kastetaan (Aula 2004).
42 15.5.2002/ARI/1  &  25.1.2004/KSi:  ”tosi-tv:n  ensiaskeleet”,  12.8.2006/AA:  ”jonkinlainen  tosi-tv:n 
esiaste”. Jorma Molariuksen ja Merja Halmevaaran Big Brother -henkisessä talk show -ohjelmassa 10 
julkkis suljettiin studioon kolmeksi päiväksi. (Elävä arkisto 2006a).
43 15.5.2002/ARI/2: ”[mediatutkija] Minna Aslaman mukaan tosi-tv:tä ovat myös [...]”.
44 5.1.1997/ASN: ”niin sanottua reality-lajityyppiä”. Teppo Turkin ohjaamassa käsikirjoittamattomassa 
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liikenneonnettomuuksista  kertova  ”shokkifilmi”  Joutukaa  sielut  (1966)  sekä  Hannu  Karpon 
juontama  Viikonlopputelevisio (1972),  jossa  keskusteltiin  alkoholista  alkoholia  juoden  – 
keskustelijoiden päihtymys tosin paljastettiin katsojille vasta ohjelman lopussa. (Yle Teema 
2009a.)
Paralleelin narratiivin vetovoimaisuutta Suomen tapauksessa lisää etenkin  Aikapommi. Tässä 
Jorma  Molariuksen  ja  Merja  Halmevaaran  vuonna  1981  tekemässä  ja  kahta  vuotta 
myöhemmin  esitetyssä  ohjelmassa  kymmenen julkisuuden henkilöä –  muun  muassa  Antti 
Eskola, Kauko Röyhkä ja Riitta Väisänen – suljettiin kolmeksi vuorokaudeksi televisiostudioon 
lavastettuun  olohuonemaiseen  tilaan.  Kokeilun  tulokset  lähetettiin  kuusiosaisena  sarjana 
noin puolen tunnin jaksoissa. Osallistujien käyttäytymisestä voi päätellä, että heillä on suuri 
kiusaus  ajatella  tilannetta  talk  show  -ohjelmana.  Eräs  osallistujista  oli  esimerkiksi  tuonut 
paperilapulla  mukanaan  teemalistan  asioista,  mistä  osallistujat  voisivat  keskustella.  Myös 
puolikaaren  muotoon  järjestetyt  istuimet  viittaavat  keskusteluohjelman  muotoon.  (Elävä 
arkisto 2006a.) Yritykset ymmärtää ohjelmaa keskusteluohjelmana kertovatkin siitä, että sen 
enempää osallistujilla kuin yleisölläkään ei ollut kulttuurisia valmiuksia ymmärtää ohjelmaa 
tositelevisiona, koska koko käsitettä ei ollut olemassakaan. Sen sijaan nykyään kaikki tietävät, 
mistä Big Brotherissa on kyse, riippumatta siitä, katsooko itse sarjaa vai ei.
Molarius ja Halmevaara kehittivät  muitakin aikaansa nähden varsin innovatiivisia (ja siksi 
aikalaisille vaikeasti käsitettäviä) televisioformaatteja. Vuonna 1991 esitetty Kielletty kaupunki 
oli Aikapommista poiketen juonnettu keskusteluohjelma, jossa oli ennalta sovitut aiheet, mutta 
muuten  asetelma  oli  poikkeuksellinen:  ohjelmaa  kuvattiin  Vanhan  ylioppilastalon  pihalle 
pystytetyssä lasilaatikossa, jonka ulkopuolelle oli asetettu mikrofoni, jonka avulla ohikulkijat 
pystyivät esittämään kysymyksiään ja kommenttejaan keskustelijoille. Vuonne 1994 Molarius 
ja Halmevaara tekivät ohjelman  Kolmas kerros, jossa viisi julkisuuden henkilöä viettää aikaa 
kerrosten väliin jääneessä hississä. Ohjelma ei kuitenkaan sopinut TV1:n linjauksiin, joten se 
jäi esittämättä aina vuoteen 2008 saakka. (Elävä arkisto 2008a; Elävä arkisto 2008b.)
3.3 Narratiivien risteyttäminen
Tositelevision syntynarratiivit eivät yleensä esiinny erillisinä, vaan päinvastoin tyypillistä on 
esitellä  ensin useita  erilaisia  narratiiveja  ja asettaa ne sitten jonkinlaisiin hierarkkisiin tai 
kausaalisiin suhteisiin keskenään. Narratiiveja on hankalaa pitää erillään edes analyyttisesti, 
koska esimerkiksi teknologianarratiivi ja mediainstituutionarratiivi ovat varsin monin tavoin 
sarjassa seurattiin seitsemän eritaustaisen nuoren yhteiseloa.
45 14.2.2001/LV/2: ” Moon TV:n uusi sarja Huviretki , joka on ensimmäinen suomalainen tosi-tv-kisa, 
tai rumemmin sanottuna tirkistelyohjelma.”
46 23.4.1992/KHa: ”niin sanotut reality programmes”.
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ristiinkytkettyjä.  Narratiivien  risteyttämisen  kannalta  kuvaava  esimerkki  on  vuonna  2001 
alkanutta  Poliisikamera – käy!  -sarjaa (TV2 2001–2009, alkup.  Police Camera Action!,  ITV 1994–
2008) esittelevä artikkeli, jonka alkuun on kirjoitettu tiivis versio tositelevision historiasta:
Poliisien videoista kootut ohjelmat taisivat olla ensimmäinen tosi-tv:n 
laji. Niissä iso osa ohjelma-ajasta täytetään melkein ilman 
tuotantokustannuksia. Teknisesti sotkuinen jälkikin vain korostaa 
kaman todellisuuden tuntua. (24.11.2001/HR.)
Yhteen kappaleeseen tiivistetty historia hyödyntää kaikkia neljää esittelemääni tositelevision 
syntytapanarratiivia.  Ensimmäisessä  virkkeessä  tositelevisiolajityyppi  määritellään 
artikuloimalla  se  toisiaan  seuraavien  genrejen  jatkumossa  tiettyyn  kohtaan,  Action  &  
Emergency -ohjelmien kategoriaan, joka määritellään tositelevisio-ohjelmiston ensimmäiseksi 
lajiksi.  Toisessa  virkkeessä  todetaan  ensimmäistä  virkettä  selittäen,  että  A&E-kategoriaan 
kuuluva  tositelevisio-ohjelmisto  (genrenarratiivi)  on  tuotantokustannuksiltaan  halpaa 
(mediainstituutionarratiivi). Lopulta kolmas virke yhdistää lajityyppiin ”teknisesti sotkuisen 
jäljen”  (käsikameroihin  viittaava  teknologianarratiivi)  ja  niiden  mahdollisuudet 
”todellisuuden tunnun” tuottajana (kulttuurinarratiivi).
Narratiivien  risteyttämisessä  voi  havaita  tiettyjä  säännönmukaisuuksia.  Yksinkertaistetusti 
voidaan  sanoa,  että  narratiivien  risteyttäminen  voi  ottaa  perustakseen  joko  kulttuuriset 
selitysmallit  (kulttuurinarratiivin  ja  genrenarratiivin)  tai  taloudellis-teknologis-
institutionaaliset selitysmallit (teknologianarratiivin ja mediainstituutionarratiivin). Näin siis 
selityksillä on kärjistetysti kaksi mahdollista rakentumisen suuntaa: joko kulttuurin nähdään 
tuottavan  tietynlaisia  taloudellisia  ja  teknologisia  rakenteita  tai  sitten  taloudellisten 
pyrkimysten ja teknologisen edistyksen tuottavan tietynlaista kulttuuria.
Syntyperänarratiivien osalta yhdisteleminen ei  onnistu aivan samalla  tavoin,  koska niiden 
kohdalla  kategorisointi  on  konstruoitu  niin,  että  vaihtoehdot  ovat  pitkälti  toisensa 
poissulkevia.  Kuitenkin,  kuten  olen  osoittanut,  erilaisia  syntyperänarratiiveja  voi  hyvin 
esiintyä  samoissa  teksteissä  etenkin  niin,  että  yksi  syntyperänarratiivi  esitetään 
ääneenlausutusti tulkinnan perustaksi kun taas muihin viitataan vain sivulauseissa tai rivien 
välissä.
3.4 Tositelevision nimi
Olen  tähän  mennessä  käyttänyt  käsitettä  tositelevisio problematisoimatta  nimityksen 
luonnetta  sen  kummemmin.  Kysymys  oikeasta  nimestä  tositelevisiolle  on  kuitenkin  eräs 
erottuva  juonne  tositelevision  syntynarratiiveissa  sekä  akateemisissa  että  populaareissa 
keskusteluissa,  eikä  yksimielisyyttä  nimestä  vallitse  vieläkään  etenkään  suomenkielisessä 
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keskustelussa.  Su  Holmes  ja  Deborah  Jermyn  (2004,  2)  ovat  väittäneet,  että  kysymykseen 
”mikä  on  tositelevisio”  vastaaminen  on  yleensä  erilaisilla  terminologisilla,  kategorisilla  ja 
diskursiivisilla nimilapuilla (labels) argumentoimista. Heidän mukaansa keskustelu siitä, onko 
tosi-tv  todella  ”innovatiivinen”  televisiomuoto  on  jokseenkin  kiertelevää,  mutta 
eksplisiittinen  keskustelu  oikeasta  terminologiasta  osoittaa  joka  tapauksessa,  että  sillä  on 
merkitystä vähintään aiempien television geneeristen muotojen uudelleenyhdistelemisen ja 
uudelleenkeksimisen kannalta (mt., 6).
Englanninkielisessä keskustelussa  reality tv alkaa nykyisellään olla kohtuullisen vakiintunut 
käsite, mutta sillekin on tositelevisioteoretisoinnin alkuvaiheissa esitetty useita vaihtoehtoja. 
Esimerkiksi Hill (2005) käyttää reality tv:n rinnalla käsitettä popular factual television ja Holmes 
&  Jermyn  (2004)  käsitettä  popular  factual  programming.  Tämänkaltaisia  todellisuus-  ja 
tosikäsitteet  kiertäviä  nimityksiä  ovat  suosineet  myös  televisiokanavat  etenkin  siinä 
vaiheessa, kun käsite  reality tv alkoi stigmatisoitua ja artikuloitua roskatelevisioksi. Etenkin 
docusoap-kauden  ohjelmistosta  haluttiin  käyttää  mieluummin  viihteellisyyteen  kuin 
totuudellisuuteen viittaavia nimityksiä kuten  popular factual entertainment,  josta Yle käyttää 
nimitystä asiaviihde (Hautakangas 2008, 389).
Suomenkieliseen keskusteluun reality tv:n käännös tosi-tv vakiintui usein kerrotun selityksen 
mukaan Nelosen esittämän samannimisen ohjelman myötä (Tosi-tv, Nelonen 1999–2004), joka 
esitteli A&E-tyyppisesti erilaisia kotivideomaisia poliisi- ja pelastusvideoita (21.10.2005/HS). 
Nimitystä  voi  pitää  ongelmallisena  käännösvirheenä,  koska  reality  tv ei  sinänsä  viittaa 
totuuteen  vaan  todellisuuteen.  Tähän  problematiikkaan  viitaten  jotkut  tutkijat  (mm. 
Hautakangas  2008)  puhuvat  mieluummin  todellisuustelevisiosta.  Todellisuustelevisio  tai 
todellisuus-tv esiintyy jonkin verran myös lehtiaineistossa etenkin sen alkupäässä, mutta tämä 
johtuu ymmärrykseni mukaan vähintään yhtä paljon käännöksen vakiintumattomuudesta47 
kuin itse todellisuus/tosi-problematiikasta.
Käytän tässä  tutkimuksessa käsitettä  tositelevisio kahdesta  toisiaan tukevasta  analyyttisestä 
syystä.  Ensinnäkin  reality  tv:n  käännös  tosi-tv:ksi  on  paitsi  väärä,  myös  oireellinen. 
Tositelevisiossa ei tulkintani mukaan ole kysymys vain sen viittauksesta todellisuuteen vaan 
myös  kulttuurisesta  vaatimuksesta  ”puhua  totuus  julki”  (eng.  speak  the  truth  out).  Tähän 
todellisuuden, totuuden ja julkisuuden tematiikkaan palaan tutkimuksen kolmannessa osassa. 
Toiseksi  puhuessani  mieluummin  ”televisiosta”  kuin  ”tv:stä”  viittaan  Jan  Spiegelin  ja  Jan 
Olssonin toimittamaan artikkelikokoelmaan  Television After TV (Spiegel & Olsson 2004), jossa 
esitetään ajatus television ”tv:n jälkeisestä ajasta” viitaten niihin teknologisiin ja kulttuurisiin 
47 Olen jäljittänyt tositelevisioaiheisen sanaston kehittymistä aineiston teksteissä liitteessä 2.
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prosesseihin,  joilla  tv  mediumina  ”keksii  itsensä  uudelleen”  2000-luvulla.  TV:n  jälkeistä 
televisiota on hankala määritellä täsmällisesti, mutta sen sijaan voidaan kertoa, mitä se ei ole: 
se  ei  ole  vain  kotona  ja  olohuoneessa  katsottava  laatikko  (vaan  myös  tietokoneella  ja 
kännykällä käytetty medium);  se  ei  ole vain valtiollisen kontrollin hallitsema kansakuntaa 
rakentava  projekti  (vaan  myös  kasvavassa  määrin  kaupallinen  ja  viihteellinen 
toimintaympäristö);  eikä  se  ole  vain  yksisuuntainen  rajoitetun  kanavamäärän  broadcast-
järjestelmä (vaan myös kasvavassa määrin interaktiivinen järjestelmä, jossa kuluttajat voivat 
tilata haluamiaan sisältöjä valtavasta ohjelmistomäärästä valikoiden).
Käänne ”tv:stä” takaisin ”televisioon” vastaa tositelevisiolle annettua kulttuurista tulkintaa 
kiinnostuksen  käänteestä  kohti  todellisuuden,  totuuden  ja  näkyvyyden  kysymyksiä. 
Tositelevision  ”kaukonäky”  (kreik.  tele +  visio)  on  tosin  yhä  enemmän  ”lähinäkyä”  tai 
”itsenäkyä”, jossa ei niinkään esitellä kaukaisen maailman eksoottisia tapahtumia, vaan katse 
kääntyy  takaisin  toisaalta  katsojaan  ja  hänen  arkiseen  todellisuuteensa,  toisaalta 
tositelevisioon itseensä mediumina, tapahtumien ja ”kohujen” tuottajana. ”Telen” etymologia 
viittaakin  paitsi  kaukaisuuteen,  myös  kehämäisyyteen48.  Tässä  mielessä  tositelevisio  on 
televisiota  omimmillaan:  todellisuuden  tai  totuuden  tuotantoa  kehämäisesti  kulkevan 
näkyvyyden  kautta.  Tätä  tositelevision  kehämäisyyttä  käsittelen  tarkemmin  tutkimuksen 
kolmannessa osassa. 
48 Sanan  kantajuuri  on  protoindoeurooppalainen  *kwel-,  joka  voi  tarkoittaa  muun  muassa  ympäri 
pyörimistä, ympäriinsä liikuskelua, oleskelua, vierailua, asumista tai asian loputtomiin vatvomista. 
Ks. http://www.etymonline.com/index.php?term=tele- ja http://www.etymonline.com/index.php?
term=cycle.
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4 TOSITELEVISION DISKURSSIT
Noudatan diskurssien erittelyssä taidekritiikin mallille analogista kolmitasoista näkökulmaa, 
jolla argumentteja rakennetaan (ks. Barrett 1999, 15–16). Kritiikissä ensimmäisenä osana on 
kuvaileva  eli  deskriptiivinen taso,  joka  pyrkii  esittämään  arvostelun kohteesta  esittelevän 
kuvauksen.  Näitä  deskriptiivisiä  repertuaareja ovat  tässä  tutkimuksessa  tyyli,  laatu ja  moraali. 
Toinen taso on tulkitseva eli analyyttinen, joka perustuu deskriptiolle ja lähestyy sitä tietystä 
rajatusta  näkökulmasta  käsin.  Analyyttisia  repertuaareja voi  konstruoida  aineiston  pohjalta 
lähes  äärettömästi,  mutta  luentani  pohjalta  olen  valinnut  keskeisiksi  analyyttisiksi 
repertuaareiksi  julkisuuden, kilpailun ja valvonnan. Kolmas taso on arvioiva eli evaluoiva, jossa 
arvostelun kohteelle annetaan ”tuomio”: onko se ”hyvä” vai ei, ja mitä siitä pitäisi ajatella 
Näitä  yleisemmän  tason  evaluaatioita,  joita  kutsun  tositelevision  diagnooseiksi,  käsittelen 
tutkimuksen kolmannessa osassa (luku 5).
Deskriptiivisen ja analyyttisen tason lisäksi olen aineistoa lukiessani konstruoinut kolmannen 
repertuaariryhmän, jota kutsun toimijarepertuaareiksi. Näillä tarkoitan sekä julkilausuttuja että 
julkilausumattomia  käsityksiä  diskursiivisten  prosessien  taustalla  vaikuttavista  toimijoista: 
toisaalta siis  tekstien kirjoittajista,  toisaalta  ihmisistä,  joita ne (välillisesti)  käsittelevät,  eli 
tositelevisio-ohjelmien  osallistujista  ja  yleisöistä.  Toimijarepertuaareja  ovat  analyysissani 
luokka, sukupuoli ja ruumis. Kategorisoinnin ulkopuolelle jäävät tässä mallissa etenkin etnisyys 
ja  ikä,  jotka  kuitenkin  projisoituvat  monin  tavoin  luokan  ja  ruumiillisuuden  kautta  ja 
artikuloituvat myös sukupuoleen.
Deskriptiiviset  repertuaarit,  analyyttiset  repertuaarit  ja  toimijarepertuaarit  eivät  ole 
toisistaan  erillisiä  muussa  kuin  analyyttisessa  mielessä,  eivätkä  ne  siis  esiinny  aineiston 
teksteissä  toisistaan  erottuvina  tekstikatkelmina,  vaan  päinvastoin  lomittuvat  toistensa 
ympärille lähes katkeamattomina jatkumoina. Etenkin toimijarepertuaarien joukko läpäisee 
deskription  ja  analyysin  ikään  kuin  huomaamattomasti  samalla  kun  ohjelmien 
ominaispiirteitä kuvaillaan deskriptiivisillä artikulaatioilla. 
Jokaisen  repertuaariryhmän  käsittelyn  jälkeen  tehdään  analyysissa  lyhyt  ekskursio  ulos 
artikulaatioanalyyttisesta  luennasta  ja  käsitellään  repertuaarien  toimintaa  käytännöllisen 
esimerkin  kautta.  Näiden  ekskursioiden  tarkoituksena  on  havainnollistaa,  kuinka 
lehtitekstiaineistosta  konstruoidut  artikulaatiorepertuaarit  toimivat  tositelevision  ja 
tositelevisioitumisen  ilmiöiden  tulkitsemisen  välineinä  myös  välittömästä  kontekstistaan 
irrotettuina.
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4.1 Deskriptiiviset repertuaarit
Deskriptiivisillä repertuaareilla tarkoitan sellaisia tositelevisiota koskevia puhetapoja,  joilla 
artikuloidaan  tositelevisio-ohjelmiston  ominaisuuksia  kuvailevasta  ja  tässä  mielessä 
”objektiivisesta”  näkökulmasta  käsin.  Deskriptiiviset  repertuaarit  ovat  pääosassa  niissä 
aineiston  teksteissä,  joissa  esitellään  uusia  tositelevisio-ohjelmia,  eli  ohjelmaesittelyissä  ja 
televisiokritiikeissä49.  Näiden  tekstien  tarkoituksena  on  antaa  lukijalle  kuva  siitä, 
minkälaisesta  ohjelmasta  on  kyse,  jotta  katsoja  voisi  muodostaa  mielipiteensä  siitä,  onko 
ohjelma hänen näkökulmastaan katsomisen arvoinen.
Keskeiset  deskriptiiviset  repertuaarit  luennassani  ovat  tyylin,  laadun,  moraalin repertuaarit. 
Nämä  kolme  repertuaaria  ovat  monensuuntaisesti  yhteenkietoutuneita.  Ensinnäkin 
tyylillinen  arvio  toimii  pohjana  laadulliselle  arviolle:  jotta  voidaan  sanoa,  onko  ohjelma 
lajityyppinsä edustajana ”hyvä” vai ”huono”, täytyy ensin kuvailla, mikä tämä lajityyppi on, 
jotta  voitaisiin  muodostaa  kriteerejä  sen  laadulliselle  arvioinnille.  Moraalinen  repertuaari, 
joka  käsittelee  kysymystä  ohjelman  moraalisesta  arvosta  ja  moraalisista  vaikutuksista,  on 
näennäisesti  itsenäinen  tyylin  ja  laadun  moraaleista,  mutta  käytännössä  hyvin  vahvasti 
etenkin laatuun artikuloitunut: moraaliton ohjelma ei yleensä voi olla laadullisesti kovin hyvä 
eikä moraalinen ohjelma laadullisesti kovin huono. Sen sijaan tyylin ja moraalin kytkös on 
luonteeltaan vapaampi: moraalisesti epäilyttäväkin ohjelma voi olla ”hyvää viihdettä” (eli ei-
moraalista  ja  ei-laadukasta mutta  tyylillisesti  onnistunutta)  ja toisaalta korkeamoraaliseksi 
kuvitellun  ohjelmankin  voi  ajatella  voivan  epäonnistua,  joskin  tällaisista  tapauksista  on 
aineistossa vähemmän merkkejä.
4.1.1 Tyyli
Liian siloinen kuva ei olisi uskottava, joten sekaan on jätetty sopivasti 
säröä todistamaan, että supermiehetkin ovat ihmisiä. Sukeltaja 
kompuroi liukkaalla kalliolla, sotilaat ampuvat mihin sattuu. Armeijan 
mies ei erota oikeaa vasemmasta, palomiehet eksyvät savuun. Entä mitä 
on ajateltava pelastajasta, joka hokee hokemasta päästyään: ”Mä tapoin 
ne kaikki!” (12.3.2003/LH.)
Tositelevision tyylillisistä  artikulaatioista  voidaan konstruoida kaksi  toisilleen vastakkaista 
joukkoa: toisaalta tositelevisio voi olla käsikirjoittamatonta,  kotikutoista, tavallista ja  pelkistettyä  
tai täysin päinvastaisesti  outoa, shokeeraavaa  ja keinotekoista.  Tämä vastakkainasettelu kuvaa 
tositelevisiotyylin  ambivalenttia  luonnetta,  sillä  molempia  tyylillisiä  ääripäitä  saatetaan 
49 Näiden  kahden  tekstityypin  välille  on  vaikeaa  tehdä  tiukkaa  eroa,  koska  usein  myös 
ohjelmaesittelyt sisältävät jonkin ”kriittisen” näkökulman tai vähintään kirjoittajan implisiittisen 
kannanoton,  onko  esitelty  ohjelma  katsomisen  arvoinen  vai  ei.  Karkea  erittely  voidaan  tehdä 
tekstien pituuksien mukaisesti: lyhyet ohjelmaesittelyt (jotka ovat aineistossa selvästi yleisempiä) 
ovat  pituudeltaan  noin  1000  merkkiä,  pidemmät  esittelyt  ja  televisiokritiikit  noin  2000–3000 
merkkiä.
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käytetään  ohjelmiston  kuvauksessa  lähes  yhtäaikaisesti.  Ensimmäisen  ääripään 
stereotyyppinen edustaja on docusoap, jossa kuvataan käsivaralta tavallisten ihmisten tylsää 
ja  mitäänsanomatonta  elämää  tavallisissa  olosuhteissa  –  varhaisena  esimerkkinä  The  Real  
World.  Toista  ääripäätä  edustavat  lavastettuihin  ympäristöihin  sijoitetut  gamedocit,  jossa 
”tavalliset ihmiset” sijoitetaan outoihin olosuhteisiin tekemään outoja asioita loppuunsa asti 
hiotussa  tuotannollisessa  ympäristössä.  Tätä  ”selviytymisleikkien  ilmiötä  kaikessa 
epärealistisuudessaan” (5.5.2003/NE) kritisoidaan aineistossa laajalti, koska se ei vastaa niitä 
aitouden konnotaatioita, joita tositelevision käsitteeseen etenkin ilmiön alkuvaiheissa vielä 
liitettiin.
Kolmas  tapa  kuvailla  tositelevision  tyyliä  on  artikuloiminen  genrekäsitteillä  (tai  niiden 
puuttumisella),  joka  on  hyvin  läheistä  sukua  jo  aiemmin  esittelemälleni  tositelevision 
genrenarratiiville.  Genrenimikkeitä  hyödyntävät  tyyliartikulaatiot  voi  jakaa  kahteen 
päätyyppiin:  toisessa tositelevision genre esitetään epämääräisenä tai  hybridisenä,  toisessa 
vakiintuneena. Ensimmäiseen tyyppiin kuuluvat kuvaukset, jossa puhutaan sarjoista, ”joita on 
vaikea  luokitella  mihinkään”  (27.9.2001/LV)  tai  joissa  ”tosi-tv-  ja  visailukilpailuja  ei  enää 
kohta  erota  toisistaan”  (28.5.2003/PA).  Toisessa  tyypissä  tositelevision  genre  otetaan 
annettuna  –  sitä  voidaan käyttää ilmaisemaan  lukijalle  tiettyjä  tyylipiirteitä  olettaen,  että 
lukija ymmärtää heti,  mistä on kyse. Ohjelmaa voidaan siis kuvailla esimerkiksi  ”puhtaaksi 
tositelevisiotuotteeksi” (19.1.2007/HU) tai sanoa eri lajityyppiin luokitellusta ohjelmasta, että 
”se  olisi  toiminut ehkä parhaiten tosi-tv:n formaatilla”  (25.6.2009/AA).  Myös viittauksia  ja 
vertailu  dokumenttigenreen  käytetään  laajalti,  ja  rajanveto  dokumentin  ja  tositelevision 
välille  aiheuttaa  toistuvia  vaikeuksia:  ohjelma  saattaa  olla  esimerkiksi  ”eräänlaista 
dokumentin ja tosi-tv:n sekoitusta, tietoa antavaa siinä missä viihteellistäkin” (23.3.2004/PA). 
Genreartikulaatioita en käsittele tässä yhteydessä enää tarkemmin, vaan siirryn seuraavaksi 
tarkastelemaan  lähemmin  tyylirepertuaarin  ”pääakselin”  muodostavia  pelkistämisen ja 
keinotekoisuuden artikulaatiojoukkoja.
4.1.1.1 Pelkistäminen
Ehkä onkin hyvä, että sarjassa tapahtuu vähän ja hitaasti. Olisi kurja 
luulla tosi elämäksi jotain, joka olisikin toteutettu hurjana fiktiona 
näyttelijöiden voimin. (26.5.2003/ARI.)
Tositelevision artikuloiminen pelkistetyllä tyylillä viittaa ajatukseen siitä, että tositelevision 
(alkuperäisenä)  pyrkimyksenä  olisi  todellisuuden  välittäminen  ”sellaisena  kuin  se  on”. 
Artikulaatiossa tuotetaan tositelevisio ilmiönä, jossa ”todellisuutta ei tarvitse enää toimittaa 
tai  tehostaa[,  vaan]  kamera  kertoo  kaiken  kertomisen  arvoisen”  (16.6.1999/HU).  Tämä 
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artikulaatio liittää tositelevision vahvasti siihen genrenarratiivin versioon, jossa korostetaan 
tositelevision dokumentaarisia juuria: Direct Cinemaa, cinema veritéä ja British Documentary 
Cinemaa.  Pelkistetyn  tyylin  voidaan  ymmärtää  tavoittelevan  toisaalta  todentuntuisuuden 
tuottamista  (”todellisuuden  vaikutelmaa”)  tai  toisaalta  todellisuuden  ”objektiivista” 
välittämistä. Tämä erottelu todentuntuisuuden ja todellisuuden välillä toimii pohjana myös 
eräälle  dokumentin  ja  tositelevision  väliselle  rajanvedolle:  tiuhaan  käytetyn  ajatuksen 
mukaan  dokumentti  kuvaa  (tai  ainakin  yrittää  kuvata)  ”oikeaa  todellisuutta”,  jota  taas 
tositelevisio vain yrittää esittää kuvaavansa. Dokumentin tehtäväksi asettuu siis todellisuuden 
välittäminen,  kun  tositelevision  tehtävänä  on  todentuntuisuuden  välittäminen.  Tällaista 
rajanvetoa  voi  kuitenkin  pitää  melko  yksinkertaistavana  ja  universalisoivana,  koska  myös 
dokumentilla  on  historiallisesti  ollut  muitakin  tehtäviä  kuin  (jo  itsessään  ongelmallinen) 
”todellisuuden  välittäminen”,  esimerkiksi  demokraattinen  kansalaiskasvatus, 
yhteiskuntakritiikki ja viihteellisyys (Corner 2001, 2–3). Mediatutkija John Cornerin mukaan 
dokumentaarisuuden  genrepiirteet  ovat  itse  asiassa  kokeneet  niin  rajuja 
uudelleenmäärittelyjä,  että  hänen  mukaansa  olisi  parempi  siirtyä  puhumaan  post-
dokumentaarisesta kulttuurista,  jolle  ominaista  on  tyylipiirteiden  lainaaminen  ja  yhdistely 
esimerkiksi musiikkivideoista ja mainoksista, leikkisyys ja performatiivisuus sekä julkisen ja 
yksityisen elämän rajojen uudelleenmäärittely (mt., 4–5, ks. myös Corner 2009).
Sekä  dokumentissa  että  docusoap-tyyppisessä  tositelevisiossa  pääosissa  ovat  ”tavalliset 
ihmiset”, jotka tekevät ”tavallisia asioita”. Aineistossa tositelevision suhdetta tavallisuuteen 
puretaan usein ironisella tavalla, jossa tositelevision halu tai kyky välittää arkisuutta asettuu 
vahvasti kyseenalaiseksi. Esimerkiksi  Big Brotherin  tapahtumat koostuvat kuvausten mukaan 
lähinnä siitä, että ”joukko nuoria röhnöttää sohvalla ja länkyttää tyhjänpäiväisiä” (1.10.2006/
MJu) tai että ”joukko pieneen rakennukseen suljettuja ihmisiä nukkuu, syö ja taas nukkuu” 
(29.7.2003/MKp). Tavallisuus on siis suhteellista: syöminen, nukkuminen, ”röhnöttäminen” ja 
”länkyttäminen”  ovat  kaikki  tuiki  tavallisia  aktiviteetteja,  mutta  jos  toiminta  koostuu 
pelkästään niistä, se muuttuukin epätavalliseksi.
Tavallisuuden ohella tärkeä elementti pelkistetyssä tyylissä on käsikirjoittamattomuus, jota 
pidetään  tositelevision  ”alkuperäisen  idean”  mukaisena  lupauksena  –  todellisuutta  pitäisi 
välittää  sellaisenaan,  ei  muokattuna.  Käsikirjoittamattomuus  on  kuitenkin  asia,  jota  usein 
epäillään  joko  valheelliseksi  tai  ainakin  liioitelluksi  lupaukseksi.  Tämä  tositelevision  ja 
dokumentin  huijaus-  taikka  valheellisuusdiskurssi  oli  kansainvälisesti  voimakkaimmillaan 
1990-luvun lopulla  2000-luvun  ensimmäisinä vuosina,  joten voi  ajatella,  että  tositelevision 
todellisuuslupauksen ambivalenttia luonnetta ei  tuolloin vielä kovin hyvin ymmärretty tai 
75
hyväksytty.  Paljastuneisiin  huijauksiin  eivät  suhtautuneet  kriittisesti  pelkästään 
televisiokriitikot, vaan niillä oli dramaattisia vaikutuksia myös katsojien luottamukseen. (Hill 
2005,  60.)  Nykyään  tositelevisiota  voidaankin  osuvammin  kutsua  ”puolikäsikirjoitetuksi” 
(17.12.2004/JKj),  eli  käsikirjoitus  syntyy  ihmisten  ennakoimattomien  toimien  ja 
tuotannollisten interventioiden risteymässä. Toisaalta käsikirjoittamattomuus voi olla myös 
positiivinen  määre,  jolla  määritellään  tositelevisio-ohjelmistoa  viittaamatta  ongelmalliseen 
”totuuden”  tai  ”todellisuuden”  käsitteeseen.  Esimerkiksi  Survivor-formaatin  tuottaja  Mark 
Burnett  on  halunnut  kutsua  tekemiään  ohjelmia  tositelevision  sijasta 
”käsikirjoittamattomaksi draamatelevisioksi” (unscripted dramatic television) (26.7.2001/TAl).
Kolmas pelkistettyyden muoto on kotikutoisuus ohjelmien tuotannossa.  Tämäkin tulkitaan 
yritykseksi lisätä ”todellisuuden vaikutelmaa” (5.1.1997/ASN) taikka ”aitoutta”: kotikutoisessa 
tyylissä ”kuvat vaappuvat”, ”jätetään tilaa pienille murtumille” (mt.)  ja ”sekaan on jätetty 
sopivasti  säröä”  (12.3.2003/LV).  Heikkotasoinen  kuvamateriaali  toimii  siis  todisteena 
tuotannollisen  intervention  minimaalisuudesta  ja  siten  todistaa  ohjelmien  aitoutta. 
Esimerkiksi vuonna 1997 esitetty Salonki-sarja paljastaa arvostelijan mukaan ”enemmän kuin 
iso osa oikeista haastatteluohjelmista”:
Suoraa ohjelmaa vetävät vuorotellen hiusmuotoilija Rami Korpi ja 
maskeeraaja Tuija Luukkainen. He eivät haastattele, vaan juttelevat. 
Aitoutta lisää se, että joku toinen Korven lause päättyy "ja noin 
poispäin" ja Luukkaisen alkaa "mites sie". (31.1.1997/MLä.)
Aitous  tarkoittaa  tässä  paitsi  todellisuuden  muokkaamatonta  välittämistä,  myös  arkista 
toimintaa mahdollisena samastumiskohteena. Kotivideomaiset tositelevisio-ohjelmat pyrkivät 
luomaan vaikutelman, johon ”kuka tahansa” voi samastua ajatellen, että ohjelma kertoo – tai 
ainakin voisi kertoa – juuri omasta elämästä.
Amy West (2005) on viitannut tositelevision pelkistämisen ja kotikutoisuuden elementteihin 
amatööriyden  estetiikan käsitteellä.  Tämä  estetiikka  perustuu  varhaisissa  tositelevisio-
ohjelmissa  Westin  mukaan  ennen  kaikkea  amatööriyden  ja  vahingon  kohtaamisessa 
syntyvään  ”erityiseen  lupaukseen  autenttisuudesta”:  “Nauhalla  sattumalta  tallennettujen 
hetkissä on sisällöstä riippumatta kyse kriisitilanteista: koira hyökkää omistajansa kimppuun, 
stunttilentokone räjähtää yleisöjoukon yllä tai morsian kompastuu kirkon keskikäytävällä”. 
(mt., 84.) Tositelevision siirtyessä studio-olosuhteisiin 2000-luvulla tämä estetiikka ei katoa, 
vaan  muuttaa  muotoaan:  nyt  heikkolaatuista  kuvaa  käytetään  gamedoc-formaattien 
päiväkirjahuoneissa  ja  muualla  ”kulissien  takana”  osoittamaan,  että  vaikka  formaatti  on 
loppuun asti suunniteltu, kyse on kuitenkin aidoista ihmisistä ja aidoista tapahtumista. (mt., 
88–100.)
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4.1.1.2 Keinotekoisuus
Todellisuus-aspektin kiinnostavuus katoaa viimeistään silloin, kun 
jakson ainoa hieman raflaavampi rikos joudutaan kokonaan 
rekonstruoimaan kameran edessä. (2.1.1995/PIm.)
Pelkistetyn  tyylin  vastakohta  on  keinotekoisuus,  jossa  todellisuuden  välittyminen 
ymmärretään joko jollain  tavalla  epäaidoksi  tai  sitten lähtötilannetta  ei  pidetä  todellisena 
lainkaan:  keinotekoinen  tositelevisio  on  siis  ennen  kaikkea  ”epärealistista”50.  Tämän 
epärealistisuuden  keskeisiä  muotoja  ovat  pitkälle  suunniteltujen  tuotannollisten 
ympäristöjen  ja  puolikäsikirjoitettujen  juontenkulkujen  lisäksi  tapahtumien 
tarkoitushakuinen valikointi ja liioittelu, eli outous ja shokeeraavuus.
Tositelevisiossa  outouden  materiaalina  voivat  olla  joko  valmiiksi  oudot  asiat  tai  sitten 
tavalliset asiat, jotka esitetään oudossa valossa. ”Valmiiksi oudon tositelevision” klassikko on 
yhdysvaltalaisen sarjakuvapiirtäjä Robert LeRoy Ripleyn 1900-luvun alkupuolen seikkailuihin 
perustuva Usko tai älä (Ripley’s Believe It Or Not, NBC 1949–1950, ABC 1982–1986, TBS 2000–2003, 
Suomessa  Nelonen  2003–2005),  jonka  ideana  on  etsiä  maailmasta  ”uskomattomia”  eli 
mahdollisimman  kummallisia  asioita.  Ohjelman  esittelyssä  tulee  kuvaavasti  ilmi,  kuinka 
keinotekoinen tyyli toimii pohjana negatiiviselle laadullis-moraaliselle arviolle – etenkin kun 
se liitetään amerikkalaisuuteen:
Ihan vähä outous ei riitä, vaan sarjassa keskitytään shokkiarvoihin. 
Alkajaisiksi mukana on muun muassa kuolioita syöviä matoja, lapsen 
hankkiva puolikas nainen, ihon läpi pistetyistä koukuista roikkuvia 
fakiireja ja leppeimpänä 12 sanaa puhuva koira. Enimmät ihmeet ovat 
amerikkalaisia. (19.1.2003/HR.)
Usko tai  älä  edustaa siis  ”outoa outoutta”,  mutta tavallisistakin ihmisistä ja asioista syntyy 
outoja  lopputuloksia,  kun  tapahtumiin  sotkeudutaan  tuotannollisilla  interventioilla  ja/tai 
tapahtumat  rekonstruoidaan  leikkausvaiheessa  outoutta  korostaen  –  tätä  voisi  kutsua 
tavallisuuden  outouttamiseksi.  Useissa  artikkeleissa  tulee  ilmi,  että  outous  liittyy 
tuotantoryhmien  kokemaan  vastuuseen  pitää  tapahtumat  riittävän  kiinnostavina:  jos 
ohjelmasta uhkaa tulla mitäänsanomaton, siihen pitää ”väen väkisin […] keksiä uusi koukku” 
(1.11.2003/SH).  Joskus  tavallisuuden  outouttaminen  on  jo  ohjelmaformaatin  lähtökohtana, 
kuten esimerkiksi Big Brother usein tulkitaan:
[K]uvataan tavallisia ihmisiä, mutta kun ketään ei kuulemma kiinnosta 
tavallisuus, on se pesty pois saippualla.  (25.3.2004/JAh.)
Outoudelle hyvin läheinen kategoria on shokeeraavuus, jonka voi usein tulkita sekä tyylilliseksi 
että moraaliseksi artikulaatioksi. Shokeeraavuuden tavoittelua selitetään sillä, että outous tai 
50 Realismista totuuden muotona ks. 5.2.1.
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muu yllättävyys kärsii katsojien silmissä inflaation, jolloin kiinnostuksen ylläpitämiseksi on 
mentävä  koko  ajan  pidemmälle:  ”kiinnostuksen  herättämiseen  tarvitaan  yhä  villimpiä 
juttuja”  (13.4.2005/NE).  Joillekin  tositelevisio-ohjelmille  onkin  ominaista  vedota 
”äärimmäisiin  tunteisiin”  (3.6.2009/AA),  jolloin  päädytään  materiaaliin,  jota  ei  haluttaisi 
televisiossa  nähdä:  ”tylyjä  poliisioperaatioita  tai  keuhkosyöpäleikkauksia  viiltoineen, 
sisäelimineen, kaikkineen” (5.12.2003/JKj). Shokeeraavuuden kuvauksessa päädytäänkin usein 
moraaliseen  artikulaatioon,  jossa  sekä  shokeeraava  kuvamateriaali  että  shokeeraavuuden 
tavoittelu ylipäänsä kuvataan vastenmielisenä. Shokeeraavuudelle hedelmällistä polttoainetta 
ovat erilaiset kulttuuriset tabut. Länsimaisessa kontekstissa esimerkiksi seksuaalisuuteen tai 
uskontoon liittyen on kuitenkin vaikea löytää riittävän shokeeraavia tabuja, jonka takia tälle 
polulle lähdettäessä todellakin tarvitaan ”yhä villimpiä juttuja”. 
”Rajoja  koetelleisiin”  teemoihin  tositelevisiossa  kuuluu  kuoleman51 lisäksi  muun  muassa 
pedofilia. NBC:n uutismakasiiniohjelma  Dateline NBC:n tuottamassa  Pedon jäljillä -sarjassa (To 
Catch a Predator, NBC 2006–2008, Suomessa MTV3 2009) ohjelman avustajat teeskentelevät 
internetin keskusteluryhmissä olevansa alaikäisiä ja kutsuvat pedofiileja seksiä ehdottaville 
”kotikäynneille”,  joissa  heitä  odottaakin  sarjan  toimittaja  Chris  Hansen kuvausryhmineen. 
(ks.  15.2.2009/HU). Ohjelman perusasetelmaan liittyvän shokkiarvon tuomisen julkisuuteen 
varmistavat  lehtitekstien  kriittiset  reseptiot,  joiden  mukaan  ohjelma  on  muun  muassa 
”sairasta tirkistelyä” ja ”vastenmielinen keitos” (12.5.2009/?).
4.1.2 Laatu
Big Brother on [Subtv:n] suurin panostus kautta aikojen. Toisaalta - 
kuinka suuri panostus sittenkään on, kun muuten kanavalla pyörii aika 
paljon amerikkalaisia sitcomeja ja jopa tosi-tv-lajissa uskomattomaksi 
hutuksi laskettavia ohjelmia kuten amerikkalainen Rysän päällä eli 
Cheaters-pläjäys. (26.8.2005/KAl.)
Tositelevision laadulliset  artikulaatiot  määrittelevät  tositelevisio-ohjelmistoa  ja  sitä  kautta 
tositelevisioilmiötä laadullisesti ”hyvänä” tai ”huonona”. Laadun negatiiviset artikulaatiot eli 
erilaiset ”laaduttomuudet” ovat aineistossa selvästi yleisempiä kuin positiiviset.  Negatiivisen  
laatuartikulaation perustana voi olla paitsi ohjelman laaduttomuus eli ”huonous”, myös se, että 
ohjelma  on  ”mitätön”  (2.1.1995/PIm),  ”samantekevä”  (8.6.2001/JKj),  ”tyhjänpäiväinen” 
(6.11.2008/AA)  tai  ”tylsä”  (2.11.2002/HHä).  Positiiviset  laatuartikulaatiot edellyttävät  yleensä 
paitsi  että  ohjelma  ei  ole  huono,  myös  että  sillä  on  erityisiä  tunnistettavia  ja  nimettäviä 
ansioita.
51 Kuolemaa tositelevision rajana käsitellään luvussa 5.1.3.
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Negatiivisille laatuartikulaatioille on ominaista, että niitä ei tarvitse varsinaisesti perustella, 
vaan heikkoa laatua kuvaava sana yksinkertaisesti  liitetään ohjelman sisältöjen kuvauksen 
yhteyteen – käytössä on siis etenkin suostutteleva, tunteisiin vetoava retoriikka. Positiiviset 
artikulaatiot taas ovat yleensä rakenteeltaan selvästi argumentoivampia. Kolmas mahdollinen 
artikulaatiotyyppi,  neutraalit  tai  ambivalentit  laatuartikulaatiot,  on  mahdollinen 
tositelevisioilmiölle kokonaisuudessaan, mutta niitä esiintyy melko vähän yksittäisiä ohjelmia 
käsittelevissä  teksteissä.  Neljäs  laatuartikulaatioiden  muoto  on  epäsuora  negatiivinen  
laatuartikulaatio,  jossa  kuvaillaan  tositelevision  laaduttomuutta  rinnastamalla  se  tyyliltään 
samankaltaiseen  mutta  laadukkaana  pidettyyn  televisio-ohjelmistoon,  esimerkiksi 
käsikirjoitettuun  draamaan  tai  laadukkaaseen  estradiviihteeseen.  Tällöin  viitataan 
implisiittisesti  ajatukseen  tositelevisio-ohjelmiston  tehtävästä  halpana  täyteohjelmistona, 
”tosimuusina”, jota ”tarjoillaan 24 tuntia vuorokaudessa” (5.12.2003/JKj).
4.1.2.1 Roskaisuus
Matoja nenään, uintia ulosteissa. (4.4.2002/ARI.)
Negatiivisten laatuartikulaatioiden alimmat noteeraukset ovat törky ja  roska. Näistä törky on 
vahvemmin  moraaliseen  repertuaariin  liittyvä  käsite,  joten  silloin  kun  ei  haluta  erikseen 
implikoida  ohjelman  alhaista  moraalia,  voidaan  puhua  roskatelevisiosta (22.7.2005/JKi, 
8.11.2005/JKi52).  Roskatelevision  käsite  on  hiukan  laajempi  kuin  tositelevisio-ohjelmiston 
käsite, mutta ainakin aineiston diskurssissa näiden kahden alat leikkaavat toisensa toisinaan 
lähes  kauttaaltaan.  Roskan  (trashin)  ilmaantuminen  televisio-ohjelmistoon  liitetään 
tositelevision tavoin kaapelikanavien kehitykseen.  Suomessa tämän lajityypin pioneereihin 
kuului vuosituhannen vaihteessa toiminut ATV-kaapelikanava, joka herätti kohua sillä, että 
”juontaja  saattoi  kiskoa  kaljaa,  polttaa  röökiä  tai  olla  kännissä”  (4.4.2002/ARI).  ATV:n 
viitoittamaa  polkua  jatkoivat  omalla  tavallaan  MoonTV,  SubTV  ja  lopulta  Nelonen 
Törkytorstai-ohjelmapaketillaan.  Roskatelevision  vastavoimaksi  nähdään aineistossa  etenkin 
Yleisradio.  Tämä  johtuu  toisaalta  Yleisradion  tiukemmasta  ohjelmistopolitiikasta,  mutta 
toisaalta myös Yleisradion tavasta luokitella roskaiseksi artikuloitua tositelevisio-ohjelmistoa 
kaikeksi muuksi kuin tositelevisioksi. Esimerkiksi TV2:n Älä katso (2000–2002) ”elävien kalojen 
syönteineen” sopisi hyvin ”törkysarjaan”, mutta Yleisradion määritelmän mukaan kyseessä 
oli ”viihde” (mt.).
52 Tällaisenaan käsite  esiintyy  vain  Espanjassa  asemapaikkaansa  pitäneen  kirjoittajan  teksteissä.  – 
”roskatelevisio”  (telebasura)  onkin  nimenomaan  espanjalaisessa  keskustelussa  syntynyt  käsite. 
Suomalaisessakin  kontekstissa  puhutaan  kuitenkin  tositelevision  yhteydessä  muun  muassa 
”amerikanroskasta”  (23.4.1992/KH),  ”reality-roskasta”  (24.9.2001/MF),  ”helpoimmasta  roskasta” 
(29.10.2003/LH), ”roskaohjelmista” (16.4.2004/MMö) ja niin edelleen.
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Nimenomaan  viihteellisyyden  kautta  roskaisuus  voidaan  kääntää  myös  positiiviseksi 
laatuartikulaatioksi.  Esimerkiksi  Subin  (silloisen  SubTV:n)  kanavapäällikkö  Maaretta 
Tukiaisen mukaan ”hyvän ja huonon roskan erotteleminen on vaikeaa” (4.4.2002/ARI), joten 
hyvää  roskaa on  siis  mitä  ilmeisimmin  jostain  näkökulmasta  katsoen  olemassa.  Toisaalta 
roskaisuudella  ei  välttämättä  edes  ole  merkitystä  ohjelmistovalintojen  kannalta.  Nelosen 
kanavajohtaja totesi vuonna 2002 tositelevisiosarjojen heikosta tasosta esitettyyn kritiikkiin, 
että ”ei niitä ohjelmia vakavissaan esitetäkään”, vaan ”[t]arkoitus on näyttää, mitä kaikkea 
maailmalla  on  tuosta  lajityypistä  tarjolla”  (30.1.2002/NE).  Roskaisuus  ei  siis  välttämättä 
implikoi  negatiivista  laatuartikulaatiota,  jos  roskaisuuteen  ei  alun  perinkään  suhtauduta 
”vakavasti”,  vaan  se  tulkitaan  viihteenä.  Tämä  tulee  joskus  esille  myös  kriitikoiden 
vastaanotossa:  Suuri seikkailu on ”[i]dealtaan ehkä tyhmin ohjelma vuosikausiin, mutta olen 
ihan  nalkissa”,  tunnustetaan  eräässä  tekstissä  (16.6.2001/HHä).  Toinen  aspekti,  joka 
Airaksisen  kommentista  voidaan  purkaa,  on  suhtautuminen  ohjelmistosuunnitteluun. 
Airaksisen mukaan kanava voi yksinkertaisesti ”näyttää, mitä on tarjolla” kun taas kriitikot 
usein edellyttävät, että ohjelmistovalinnoille olisi laadullisia kriteerejä, ettei huonoja ohjelmia 
tarvitsisi televisiossa näyttää ollenkaan. Kriitikon kysymys on siis ”miksi tällaista näytetään” 
– ohjelmistovalinnoilta odotetaan järkiperäisiä perusteluja:
Mutta mihin ihmeen tarpeeseen meille tarjotaan sellaista sarjaa kuin oli 
uusintana pyörinyt tosi-tv Sinkut kahleissa. (13.6.2003/JKj.)
Roskaisuuden lievempi muoto on samantekevyys, joka liittyy joko formaatin ominaispiirteisiin 
tai sitten sen ennalta-arvattaviin sisältöihin:
Onkin pakko ihmetellä, missä määrin tällainen pelleily on edes 
kameralla tallentamisen arvoista? (21.7.2004/PIm.)53
Vielä elokuussa seurasin innokkaasti MTV3:lta Selviytyjiä, mutta parin 
viikon tauko katselussa teki tehtävänsä. Olen vieraantunut sarjan 
henkilöistä, ja heidän kamppailunsa tropiikissa tuntuu yhdentekevältä. 
(11.9.2003/KNk.)
Epäsuorissa  negatiivissa  laatuartikulaatiossa  korostuu  etenkin  tositelevision  ja 
”laatudraaman”  vastakkainasettelu.  Amerikkalainen  televisiokanava  NBC  oli  vuonna  2000 
ilmoittanut ”jättäytyvänsä reality-kisasta sivummalle” ja keskittyvänsä ”West Wingin  ja  Teho-
osaston kaltaisiin  laatusarjoihin”  (29.8.2000/TAl).  Tämä  tositelevisio-ohjelmiston  suosion 
kasvun kanssa  samanaikaisesti  tapahtuva  ”draaman uusi  nousu”  (19.1.2006/JA&JJ)  kääntää 
tositelevision kulttuuri-imperialistisen syntyperänarratiivin ikään kuin päälaelleen:
53 Kommentti liittyy ns. Aikamatka-ohjelmaperheeseen kuuluvaan Kartanon vieraskutsut (Regency House  
Party)  -sarjaan.  Siteerattu  artikkeli  on  harvoja  Aikamatka-sarjan   negatiivisia  reseptioita,  sillä 
yleisemmin sarja on ymmärretty moraalisesti esimerkillisenä tositelevisiona. Ks. 4.1.3.2.
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Ajat ovat muuttuneet. Eurooppa suoltaa nyt Big Brotherin kaltaisia tosi-
tv-formaatteja. Samalla on syntynyt käsite: amerikkalainen 
laatudraama. (28.12.2006/JHe.)
Eurooppalaisuuden  ja  amerikkalaisuuden  suhteet  käännetään  siis  tässä  ympäri  yhdessä 
tositelevision ja  draaman  kanssa:  amerikkalaisuuteen artikuloitunut  laaduton  ja  roskainen 
tositelevisio reartikuloidaan eurooppalaisuuteen ja taas vastaavasti eurooppalaisuuteen (tai 
ainakin  ei-amerikkalaisuuteen)  artikuloitunut  laatudraama  reartikuloidaan  amerikkalaisiin 
kaapelikanaviin kuten HBO:hon54.
4.1.2.2 Laadukkuus
Onneksi tosi-tv:n evoluutioaltaasta on noussut myös jotain vaalimisen 
arvoista. (30.9.2002/TPn.)
Laadukkaan tositelevision edellytyksenä on lähes aina sen moraalisuus. Yritän tässä kuitenkin 
jäljittää  muutamia  puhtaasti  laadullisia  artikulaatioita,  jotka  eivät  perustu  ohjelmien 
moraaliseen sisältöön vaan muihin ansioihin.  Ensinnäkin laadukkuutta on, jos tositelevisio 
todistaa vääräksi erilaisia valheellisuuden varjoja, joita sen suuntaan on langetettu: laadukas 
tositelevisio on siis esimerkiksi sellaista, johon ”kutsutaan aivan tavallisia ihmisiä” (8.3.2003/
MMö; eikä tiukasti roolitettuja ääripersoonia formaattikäsikirjan mukaan) ja jonka ”aihe on 
monelle  omasta  elämästä  tuttu”  (26.9.2004/NE;  eikä  sellainen,  jonka  voi  kohdata  vaan 
osallistuessaan  tositelevisio-ohjelmaan).  Jopa  gamedoc-tyyppiseen  tositelevisioon  liittyvä 
kilpailullisuus voidaan kääntää positiiviseksi  laadulliseksi tekijäksi,  jos ”pussijuoksentelujen 
sijaan  ollaan  melko  tarkkaan  tosielämää  muistuttavissa  ongelmanratkaisu-,  ryhmätyö-  ja 
kilpailutilanteissa”  (1.10.2004/TPn).  Tavallisuus,  arkisuus  ja  ”todellisuudellisuus”  ovat  siis 
tositelevisio-ohjelmiston  laatua  nostavia  tekijöitä,  koska  ne  lunastavat  tositelevision 
lupaukset ihmisten tavallisten elämän esiintuojana.
Toinen laatua kohottava tekijä on se, että ohjelma on ”tehty hyvin”: että se on ”onnistunut 
lajinsa edustaja” (20.1.2002/TPn), ”toimiva” (10.7.2002/AMn) tai ”kiinnostava” (18.2.2004/NE). 
Kirjoittajat  arvostavat  ohjelmantekijöiden  kekseliäisyyttä,  jota  ilmeisesti  pidetään 
harvinaisena  ominaisuutena.  Laadukkaaksi  ohjelman  tekee  esimerkiksi,  että  sen  ”idea  on 
yksinkertaisesti  nerokas”  (28.9.2002/TPn)  tai  että  se  on  ”kunnianhimoisesti  tehty” 
(5.1.2008/AA). Joskus vedotaan myös kirjoittajan tunnekokemuksiin, kun ohjelmaa kuvaillaan 
”mukavaksi”  (28.7.2005/TPn),  ”sydämelliseksi”  (15.12.2008/AA),  ”ihastuttavaksi” 
(20.8.2005/SAh) tai ”riemastuttavaksi” (11.6.2003/LV).
54 HBO-kaapeliverkolla  voidaan  sanoa  olevan  esimerkiksi  ”ylivoimainen  asema  mielenkiintoisen 
amerikkalaisen  draaman  tuottajana”  (19.1.2006/JA&JJ).  Suomessa  esitettyjä  ja  suosittuja  HBO:n 
sarjoja ovat mm. Angels in America, Mullan alla ja Sopranos.
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Laadukasta tositelevisiota on myös sellainen, joka paljastaa tositelevision valheellisuuden tai 
moraalittomuuden. Tositelevisiota voi siis tämän tulkinnan mukaan käyttää aseena itseään 
vastaan.  Kehuttuja  esimerkkejä  tällaisesta  strategiasta  ovat  esimerkiksi  Noriko  Show55 ja 
etenkin Sota ja rauha56.
Positiiviset  laatuartikulaatiot  –  joita  siis  niitäkin  on  melko  paljon  –  haastavat  kaikkein 
yksinkertaisimman tulkinnan tositelevisiosta moraalisesti ala-arvoisena televisio-ohjelmiston 
lajina  osoittamalla,  että  ainakin  periaatteessa  on  mahdollista  tehdä  laadullisesti  hyvää 
tositelevisiota, vaikka yleensä se edellyttää ohjelmilta positiivista moraalista sisältöä. Joskus 
moraalisesti  arveluttavatkin  ohjelmat  voidaan  kuitenkin  tulkita  laadulliseksi.  Tällöin  joko 
käytetään  viihteellisyyden  kategoriaa  tai  sitten  vedotaan  siihen,  että  ikävienkin  asioiden 
paljastaminen  on  tarpeen:  ”Herkullinen  realitysarja  paljastaa  onnistuessaan  raadollisesti 
ihmisten todelliset asenteet.” (9.6.2005/AA.)
4.1.3 Moraali
Pitäisikö nauraa vai oksentaa? (7.9.2004/AA.)
Moraaliset artikulaatiot pohjautuvat (ja kietoutuvat) tyylillisiin ja laadullisiin artikulaatioihin 
ja täydentävät tyypillisessä televisiokritiikkitekstissä arvion siitä, onko ohjelmaa syytä katsoa 
vai  ei.  Aineiston  hegemonisen  diskurssin  näkökulmasta  tositelevisio  on  lähtökohtaisesti 
moraaliton  tai  vähintään  moraalisesti  arveluttava  ilmiö,  jonka  ilmentymät  ovat  toinen 
toistaan  kyseenalaisempia.  Arvio  moraalittomuudesta  perustuu  tositelevision  vääriin  
motiiveihin,  vääriin  vaikutuksiin ja  viime  kädessä  katsojassa  nousevaan  sietämättömyyden 
tunteeseen.  Tositelevision moraalittomuus on teema, joka ilmenee ohjelmaesittelyjen lisäksi 
ennen kaikkea tv- ja radiosivun kolumneissa, joissa tositelevision moraalille on vain harvoja 
puolustajia.
Tositelevision  moraalittomuus  edellyttää  laaduttomuuden  tavoin  kuitenkin  myös 
kääntöpuolensa:  jotta  kritiikki  olisi  uskottavaa,  on  voitava  esittää  joitain  tapauksia,  joissa 
tositelevisio on onnistunut vahvistamaan toivottavina pidettyjä moraalisia arvoja. Näitäkin 
artikulaatioita löytyy aineistosta kohtalaisen – voisi sanoa jopa yllättävän – paljon. Positiiviset 
artikulaatiot  ovat kuitenkin kiinnittyneet erittäin vahvasti  tietynlaisiin ohjelmatyyppeihin, 
jotka liittyvät etenkin tositelevision ”opettavaisiin” mahdollisuuksiin.
55 Sarjaa kehuvat mm. 7.3.2004/SHv, 2.4.2004/JKj ja 9.4.2004/JKj.  Noriko Show:lla oli myös osuutensa, 
kun Subtv ensimmäistä kertaa ylitti miljoona katsojaa päivän aikana (24.3.2004/HS). Noriko Show:ssa 
edes  ei-totuudellisuus  ei  ole  laadun esteenä:  9.4.2004/JKj  määrittelee  ohjelman osaksi  teko-tv:tä, 
jossa  ”ollaan  tekevinään  kaikenlaista,  muttei  itse  asiassa  oikeasti  tehdä  yhtään  mitään”.  Tästä 
huolimatta tulos on ”yleensä hauskaa nähtävää” (mt.).
56 Näyttelijä  Tommi Korpelan  juontamassa  sarjassa  joukkueet  ovat  kilpailevinaan sotaolosuhteissa. 
Tulos on ”taiten tehtyä tosi-tv-parodiaa, jolle on tarkoitus jopa nauraa” (4.2.2006/LV).
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Keskustelua laadun, laaduttomuuden, moraalisuuden ja moraalittomuuden suhteista käydään 
myös  näitä  vastakkainasetteluja  problematisoivalla  tasolla.  Tämä  ilmenee  paradoksin 
muotoon puetuissa ilmauksissa, joissa tositelevisio esitetään samassa virkkeessä sekä hyvänä–
laadukkaana  että  huonona–pahana.  Tositelevisiosta  voidaan  sanoa  esimerkiksi,  että  se  on 
”kiinnostavatta  mutta nolo”  (22.5.2003/NE)  tai  ”kiusallinen  mutta hauska”  (18.7.2003/NE) 
taikka  että  tositelevisio-ohjelmistosta  ”[o]sa on  hillityn  viihdyttävää,  osa järkyttävän 
hyväksikäyttävää”  (25.3.2004/JAh).  Samalla  reflektoidaan  omaa  katsojapositiota  suhteessa 
(lukija)yhteisön  oletettuun  moraaliin:  tositelevision  katsominen  voi  olla  ”[y]htäältä […] 
äärimmäisen mielenkiintoista, toisaalta hävettää” (2.6.2003/NE); . Tätä tositelevision laadullis-
moraalista  paradoksia  voi  pitää  aineistossa  määrällisesti  arvioiden  vähäisenä  juonteena, 
mutta se kuitenkin avaa tulkintamahdollisuuden tositelevisiosta moraalisesti  avoimena,  ei-
itsestäänselvänä kenttänä.
4.1.3.1 ”Törkyä, saastaa ja humpuukia”57
Sarjan idea kuulostaa kamalalta, eikä se fiksua katsottavaa olekaan[.] 
(16.9.2004/NE.)
Tositelevision moraalittomuutta artikuloidaan aineistossa kahta erilaista retorista strategiaa 
hyödyntäen: ohjelmien moraalinen arvo voidaan artikuloida joko suoraan, jolloin määritelmä 
ohjelman  moraalisesta  sisällöstä  kytketään  muun  deskription  yhteyteen,  tai  epäsuorasti 
käyttämällä affektiivista strategiaa, jolloin moraalittomuus artikuloidaan katsomiskokemuksen 
aiheuttaman tunnetilan kautta.
Suorissa  moraalittomuusartikulaatioissa  yleisimmät  teemat  ovat  sensaationhakuisuus, 
mauttomuus,  nöyryyttäminen,  sairaus ja  kieroutuneisuus. Usein tulevat esille myös analyyttisten 
repertuaarien  yhteydessä  käsiteltävät  valvonta,  kilpailu ja  julkisuus.  Valvonnan  motiivia 
voidaan  pitää  jo  itsessään  arveluttavana  etenkin  jos  sen  ajatellaan  toimivan  perustana 
kameravalvonnan lisäämiselle myös tositelevision ulkopuolella.  Toisaalta valvontaan liittyy 
moraalisesti  arveluttavana  pidetty  tirkistelynhalu  (”sairasta  tirkistelyä”)  sekä  ihmisten 
käsittely koekaniineina. Tässä mielessä kiinnostavaan valoon asettuu Nelosen kanavajohtaja 
Pirjo Airaksista haastatteleva artikkeli vuodelta 2000, jossa Airaksinen kuvailee  Big Brotheria  
epämiellyttävänä formaattina: ”Se on rottakoe ja moraalisesti arveluttava”, Airaksinen arvioi 
(10.9.2000/HS).
Kilpailullisuus  on  tositelevisiossa  valvonnan  tavoin  jo  lähtökohtaisesti  moraalisesti 
arveluttavana  pidetty  ominaisuus:  tositelevisio-ohjelmia  kuvaillaan  esimerkiksi 
”rääkkäyskisoiksi”,  jotka  ”syövyttävät  katsojan  tajuntaa”  (28.5.2005/ON).  Kilpailullisuus 
57 4.4.2002/ARI, otsikko.
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moraalittomuuden  lähteenä  perustuukin  tähän  tositelevision  oletettuun  vaikutukseen, 
”syövyttävyyteen”,  jossa  tositelevisio-ohjelmat  nähdään  epämiellyttäviksi  koettujen 
kilpailuasetelmien  normalisoimiseen  pyrkivinä.  Kyse  ei  ole  enää  normaaleista 
kilpailuasetelmista,  vaan  ”nöyryyttämisohjelmista”  (28.3.2004/LV/1)  ja  ”liki  sadistisista” 
(29.9.2001/ON)  asetelmista.  Kilpailuja  ei  lehtiasetelmissa  tulkita  niinkään  uusliberalistisen 
kansalaisen  rakennusprojekteina,  kuten  tutkimuskirjallisuudessa  on  joskus  kuvailtu  (ks. 
Ouellette & Hay 2008, Ojajärvi 2008), vaan perversioiden ja sadismin ilmentyminä. Tällaisiin 
tarpeisiin  vastaava  tositelevisio  ”vetoaa  katsojan  pimeään  puoleen”  (7.5.1999/?).  Myös 
vääränlainen  julkisuushakuisuus  voi  toimia  moraalittomuuden  lähteenä.  Tällöin  voidaan 
puhua  esimerkiksi  ”tositelevisio-ohjelmien  julkisuushimon  hirveimmistä  ilmentymistä” 
(13.3.2004/ON).
Affektiivisen  strategian  tuottama  moraalittomuuden  arvio  vastenmielisyyden  tunteen 
tuloksena  on  aineistossa  myös  varsin  yleinen.  Ohjelmien  sietämättömyyttä  ilmaistaan 
teksteissä  katsomiskokemuksesta  seuraavilla  tunnereaktioilla,  jotka  saavat 
pelkistetyimmillään interjektion tai muun huudahduksen muodon:
Yäk. (17.9.2003/HR.)
Kammottavaa. (27.1.2004/JKj.)
Vastenmielistä. (30.1.2004/JKj.)
Todella vastenmielistä. (12.10.2004/JKj.)
Sairasta, joku arvioi. (27.6.2009/JKn.)
Moraalisen  tuohtumuksen  ilmaiseminen  viittaa  tositelevisioilmiön  nousuun  kytkettyyn 
moraalipaniikin  teoriaan.  Tositelevision vastaanottoon liittyvä ”moraalipaniikki”  on vanha 
teema,  joka  nousi  Euroopassa  esille  jo  1990-luvun  tositelevisio-ohjelmiston yhteydessä.  Se 
voidaan  määritellä  mediatutkija  Daniel  Biltereystiä  seuraten  ”julkiseksi  huoleksi  tärkeistä 
yhteiskunnallisista  ja  moraalisista  kysymyksistä,  jolle  luonteenomaista  on  kehämäinen 
debatti,  jota  median,  julkisen  mielipiteen,  erityisten  intressiryhmien,  intellektuellien, 
poliitikkojen,  kirkonjohtajien,  viranomaisten  ja  asiantuntijoiden  välinen  vuorovaikutus 
tuottaa”  (Biltereyst  2004,  91).  Tositelevision  kriittisen  vastaanoton  tulkitseminen 
moraalipaniikiksi  ei  ole  kuitenkaan  riittävä  lähestymistapa,  koska  nykyisessä 
mediaympäristössä paniikit vaikuttavat olevan enemmänkin simuloituja kuin todellisia – ne 
eivät  siis  useinkaan  johda  yhteiskunnallisiin  käänteisiin.  Biltereystin  mukaan  olisikin 
asianmukaisempaa puhua mediapaniikista, eli historiallisesti tunnetusta ilmiöstä, jossa uuden 
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massamedian  tai  uuden  genren  esiinnousu  aiheuttaa  vahvoja  julkisia  reaktioita,  jotka 
saattavat johtaa pelkokierteeseen, sääntelyyn ja sensuuriin. (mt., 92.)
Biltereystin erittely siis johtaa vastaamaan kahteen eri kysymykseen: ensinnäkin oliko (onko) 
kyse moraalipaniikista vai mediapaniikista, ja toiseksi oliko (onko) tämä paniikki todellinen 
vai  simuloitu.  Näihin  kysymyksiin  on  kuitenkin  aineiston  perusteella  vaikea  antaa 
yksiselitteistä vastausta. Biltereyst on varmasti oikeassa siinä mielessä, että tuotantoyhtiöiden  
näkökulmasta moraalipaniikit  ovat  aina  simuloituja:  ne  ovat  osa  ohjelmien  tarkkaan 
laskelmoitua  julkisuusstrategiaa,  joita  hyödynnetään  täysin  tietoisesti,  välillä  kohun 
kasvamista sivusta seuraten, välillä sitä tyynnytellen.
Tositelevision  media-/moraalipaniikeille  ominaista  on,  että  panikointiin  vaikuttavat 
osallistuneen  ennen  kaikkea  eliittijulkisuuteen  kuuluvat  mediat,  kun  taas 
populaarijulkisuuden tabloid-lehdet ovat neutraalimmin käyttäneet ohjelmasisältöjä omana 
uutismateriaalinaan.  Tämä  vahvistaa  käsitystä  tositelevision  erilaisista  käyttötavoista 
eliittijulkisuudessa  ja  populaarijulkisuudessa:  eliittijulkisuudelle  tositelevisio  on  vipuvarsi, 
jonka varjolla voidaan agendalle tuoda yleisempiä yhteiskunnallisia ja kulttuurisia huolia, kun 
taas  populaarijulkisuus  on  läheisemmin  kytkeytynyt  osaksi  tositelevision  julkisuutta  ja 
uutistapahtumia  tuottavaa  mekanismia.  Tässä  mielessä  eliittijulkisuuden  kriittisiä 
tositelevisioreseptioita ei voi pitää pelkkinä mediapaniikkeina, vaan niissä vaikuttaa olevan 
usein  myös  ”aidon”  moraalipaniikin  aineksia.  Huomionarvoista  tässä  jaottelussa 
eliittijulkisuuden ja populaarijulkisuuden tositelevisiopaniikkien välillä on,  että molempien 
julkisuustyyppien medioille tositelevisio näyttäytyy lähtökohtaisesti diskursiivisena välineenä, 
jonka avulla itse asiassa tehdään jotain muuta, ei niinkään kirjoitusten todellisena kohteena.
4.1.3.2 Kiltti opettaja
Katsoessa viihtyy ja oppii. Hienointa kuitenkin on mielenylennyksen 
tunne[.] (30.9.2002/TPn.)
Moraalisesti arvokkaan tositelevisio rakennusaineksia ovat opettavaisuus, kiltteys, koskettavuus, 
hyvä  tahto ja  se,  että  ohjelma  panee  miettimään.  Näistä  opettavaisuus  vaikuttaa  nousevan 
tärkeimmälle sijalle – Subtv:n kanavajohtaja Marketta Tukiaisen sanoin ”[t]osi-tv on tämän 
ajan  koulutelevisiota”  (16.8.2006/TKa).   Tällaista  koulutelevisiota  edustavat  artikkeleissa 
esimerkiksi  Expedition  –  tutkimusmatkalla  (JIM  2009-)  ja  Pelastajat  (Subtv  2007–2008). 
Ylivoimaisesti  suosituin  opettavaisen  tositelevision  esimerkki  on  kuitenkin  Ylen  kanaville 
esitetty,  alun perin  brittiläisen Channel  4:n  tilaama  Aikamatka-sarja,  jota  kuvaillaan muun 
muassa  ”mainioksi”,  ”hurmaavaksi”,  ”mukavaksi  historianopetukseksi”  ja  ”tositv-genren 
parhaimmistoksi”  (14.6.2003/HHä,  8.7.2005/JAh,  28.7.2005/TPn).  Tähän  ohjelmaperheeseen 
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kuuluvia  sarjoja  on  Suomessa  esitetty  Sota-ajan  virtuaalikoti  (1940s  House),  Aikamatka  
kartanoelämään  (1900  House),  Kartanon  vieraskutsut  (Regency  House  Party)  ja  Aikamatka  Villiin  
länteen (Frontier House). Samaan genreen voidaan lukea myös Channel 4:n tuottamat Aikamatka  
sisäoppilaitokseen (That’ll Teach ’Em) ja Kun minä olin nuori (Never Did Me Any Harm) sekä Saksan 
SWR:n  tuottama  Aikamatka  Schwartzwaldiin  1902 (Schwartzwaldhus  1902).  Näissä  ”fiktiivisiksi 
dokumenteiksi” nimitetyissä sarjoissa joukko tavallisia ihmisiä sijoitetaan elämään tiettyyn 
historialliseen epookkiin. Sarjojen perusajatuksena on siis  eräänlainen pitkäksi  venähtänyt 
roolileikki  –  esimerkiksi  House-sarjoissa  osallistujat  elävät  historiallisissa  oloissa  kolmesta 
viiteen kuukauteen.
Aikamatkojen formaattia  kutsutaan  ”fiktiiviseksi  dokumentiksi,  joka  on  jotakin  tosi-tv:n  ja 
dramatisoidun  dokumentin  välillä”  (8.3.2003/MMö).  Samassa  tekstissä  iloitaan,  että 
aikamatkailu,  joka  on  yleensä  mahdollista  vain  mielikuvituksessa  ja  taiteen,  kuten 
kirjallisuuden,  teatterin,  musiikin  tai  elokuvan  välityksellä,  on  tullut  mahdolliseksi  myös 
televisiossa (”Televisio on onneksi taikalaatikko”). Ohjelmien moraali on hyvä, koska niissä 
”ei  äänestetä  ketään  pois  eikä  niissä  jaeta  palkintoja  parhaista  suorituksista”  vaan 
”puhalletaan  yhteen  hiileen,  seikkaillaan  muuttuneessa  arjessa  ja  oivalletaan  ehkä  jotain 
syvempää ihmisyydestä” (3.7.2004/HHä).
Hiukan hämmentävästi vaikuttaa, että ne piirteet, joilla Aikamatkat artikuloidaan moraalisiksi 
sarjoiksi,  ovat  siis  pääpiirteissään  samoja  kuin  joilla  tositelevisio-ohjelmia  voidaan 
ylipäänsäkin  kuvailla:  niissä  siirrytään  toisiin  todellisuuksiin,  tehdään  yhteistyötä, 
seikkaillaan oudossa tilanteessa ja oivalletaan jotain uutta – jos ei ihmisyydestä, niin ainakin 
omasta persoonasta. Keskeisin ero aineiston kuvausten perusteella  Aikamatkoissa onkin, että 
sosiaalinen  kokeilu  ei  ole  järjestetty  pudotuspelin  ympärille,  vaan  osallistujien  annetaan 
aidosti rakentaa yhteistyötä parhaiden kykyjensä mukaan. Kovan kilpailun tilalle nousee siis 
sympaattinen  ja  nostalginen  yhteisöllisyys.  Ilmapiiri  kuitenkin  kovenee  vuonna  2005 
esitetyssä Aikamatka Villiin länteen –sarjassa:
Periaate on sama kuin aiemmissakin aikamatkasarjoissa, mutta käytäntö 
kovempi, sillä klaanien on rakennettava itselleen asumukset, 
muokattava itselleen viljelysmaat ja hankittavat itselleen elanto 
uudisasukkaiden tapaan – ja uudisasukkaiden välineillä. Pettymys onkin 
suuri, kun selviää, että asuttajan elämä ei ole yhtä herttaista kuin tv-
sarjassa Pieni talo preerialla. Ja jälleen kerran käy niin, että historian sijasta  
opimme paljon enemmän osallistujien asenteesta historiaan, jonka he hylkäävät  
lopulta mielellään. (5.6.2005/HU.)
Lainaus paljastaa vaivihkaa, että Aikamatkoissa ei itse asiassa ole kyse niinkään historiallisesti 
eksaktien tilanteiden simuloimisesta, vaan tietty tirkistelyn logiikka piilee niissäkin: katsoja 
haluaa  nähdä,  kuinka  osallistujat  tulevat  toimeen  rekonstruoiduissa  historiallisissa 
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olosuhteissa,  joihin  heille  on  yleensä  vain  nostalginen  ja  romantisoiva  suhde.  Julie  Anne 
Taddeon ja Ken Dvorakin (2010) mukaan ”elävän historian” kokeiluihin perustuvat ohjelmat 
perustuvatkin  olennaisesti  kollektiivisiin  muistoihin  perustuvien  kuvausten  tuottamisesta. 
Eräs  Texas  Ranch  House  -sarjan  osallistujista  kertookin  esittelyvideollaan,  että  hän  on 
”valmistautunut lehmipoikuuteen lapsesta asti, katsonut paljon Bonanzaa” (mt., 201).
On melko ilmeistä, että Aikamatkojen suhde ”todellisuuteen” ei ole sen yksinkertaisempi kuin 
muillakaan tositelevisiosarjoilla.  Aikamatkojen  suosio kertookin ennen kaikkea nostalgisesta 
moraalista, jossa menneisyyden eetos kuvitellaan yleisesti ottaen paremmaksi kuin nykyinen. 
Nykyään ”Suo, kuokka ja Jussi” on vaihtunut ”markkinoiksi, tarinaksi ja Jariksi [Sarasvuoksi]” 
(6.4.2005/AO).  Aikamatkat  siis  uudelleenaktivoivat  sen  menneen  moraalisen  elämän,  joka 
toimii  nostalgian viittauskohteena. Todellisuus tai todenmukaisuus ei ole tässä ratkaisevaa, 
vaan  kollektiivisen  muistitiedon  hyödyntäminen58.  Suomalaisten  televisiokriitikkojen 
suhtautuminen  Aikamatkoihin ei  kuitenkaan  ole  poikkeuksellista,  vaan  mediakriitikoilla  on 
muuallakin ollut tapana erottaa sarja tiukasti tositelevision muusta ”arvottomasta roskasta” 
(ks. Taddeo & Dvorak 2010, 199).
Historiallisen nostalgian lisäksi opettavaisia piirteitä nähdään ohjelmissa, jotka ottavat kantaa 
nykyaikaisempiin  sosiaalisiin  ongelmiin.  Tällaisiin  ohjelmaideoihin  kuului  muun  muassa 
BBC:n suunnittelema Forces for Good (”Hyvän voimat”), jossa entiset armeijan erikoisjoukkojen 
sotilaat  olisivat  kilpailleet  siinä,  kuka  on  paras  ruoka-avun  jakamisessa,  kyläkoulun 
rakentamisessa,  kaivon  poraamisessa  ja  muissa  avustusjärjestöjen  perinteisissä  tehtävissä. 
Hyväntahtoisen tositelevision tekeminen on kuitenkin ongelmallista, mistä kertoo, että BBC:n 
idea  ei  innostanut  perinteisiä  avustusjärjestöjä  vaan  päinvastoin  suututti  ne.  Esimerkiksi 
Punaisen  ristin  mielestä  ohjelma  olisi  entisestään  sekoittanut  erottelua  asevoimien  ja 
humanitaarista työtä tekevien järjestöjen välillä, ja BBC:tä kritisoitiin siitä, ettei se ole valmis 
esittämään  kehitysapuhankkeiden  monimutkaista  todellisuutta  vaan  pelkistää  ne 
yksinkertaisiksi rakennushankkeiksi. Hankkeeseen suostui mukaan irlantilainen Goal-järjestö, 
jonka mielestä  ohjelma voisi  olla  keino saada ihmiset  kiinnostumaan Angolan ongelmista, 
mutta ohjelmaa ei kuitenkaan ikinä toteutettu.  (21.8.2004/VVi/1; 21.8.2004/VVi/2.)
Toteutuneista  ohjelmista  sosiaalisiin  ongelmiin  keskittyvän  sisältönsä  puolesta  mainitaan 
muun  muassa  puolalainen  Kochaj  mnie (”Rakasta  minua”),  jossa  aiheena  on  lastenkoteihin 
huono-osaisiin  oloihin  syntyneiden  lasten  auttaminen  (11.4.2005/PKs),  sekä  docusoap-
pioneeri Paul Watsonin Rain in my Heart (2006), joka ei ole itse asiassa tositelevisiosarja vaan 
58 Kriittisestä  näkökulmasta  kollektiivisen  muistin  tuotteistamista  televisioformaatiksi  voisi  kutsua 
myös ”muistin kaupallistamisen, trivialisoimisen ja banalisoimisen prosessiksi” (ks.  Misztal  2003, 
124.)
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alkoholismia  käsittelevä  televisiodokumentti,  joka  voitti  Prix  Euroopan 
televisiodokumenttisarjan  vuonna 2006.  Arvostelija  kuitenkin toteaa,  että  juuri  Rain  in  my 
Heart on
”tosi-tv:tä”, jonka tarkoitus ei ole viihdyttää vaan herättää - kuten ovat 
monet muutkin Watsonin 40 vuoden pituisen uran aikana tekemät 
dokumentit. Hänen päämääränsä on aina ollut kuvata meitä ympäröivää 
elämää sellaisena kuin se on, eikä sellaisena kuin toivoisimme sen 
olevan. (26.10.2007/MMö.)
Toisaalta  jos  moraalinen  ”herättäminen”  riittää  ohjelman  hyvän  moraalin  takeeksi,  niin 
monet  kaikkein  kiistellyimmistä  tositelevisio-ohjelmista  ovat  onnistuneet  tässä  tehtävässä 
varsin hyvin. Esimerkiksi  Rysän päällä  (Cheaters,  The CW Plus/G4TV 2000–, Suomessa Subtv 
2002–2009),  jossa  seurataan  ihmisiä,  joiden  epäillään  pettävän  kumppaniaan.  Eräässä 
kirjoituksessa  ”jopa  tosi-tv-lajissa  uskomattomaksi  hutuksi  laskettavassa”  (26.8.2005/KAl) 
ohjelmassa on toisen kirjoituksen mukaan kuitenkin se opettavainen puoli,  että se ”auttaa 
näkemään mitä ympärillämme tapahtuu. Ja se on aina hyvä asia.” (26.10.2004/JAh.)
4.1.4 Ekskursio: Lehdistön oma moraali?
Eräänlaista  kriittistä  käännekohtaa  Helsingin  Sanomien  tositelevisiokirjoittelussa  merkitsi 
lehden  vuonna  2007  saama  Julkisen  sanan  neuvoston  langettava  päätös  (14.4.2007/JSN). 
Päätös koski taloussivuilla julkaistua kolumnia (28.1.2007/JRo), jossa käsitellään brittiläistä Big  
Brother -ohjelman julkkisversiossa kilpaillutta Jade Goodya varsin kovin sanankääntein. ”21-
vuotias hammashoitaja”59 äänestettiin  Big Brotherista ulos sen jälkeen, kun hän oli esittänyt 
ohjelmassa rasistisiksi tulkittuja kommentteja intialaisesta elokuvatähdestä Shilpa Shettystä. 
Big  Brother -äänestyksestä  kehkeytyi  lehtiarvioiden  mukaan  kannanotto  rasismiin,  ja  Big  
Brotherin  pudotusäänestyksessä päästiin määrittelemään sitä, mitä brittien on sopivaa sanoa 
intialaisista ja mitä ei (20.1.2007/TEr).
Taloussivujen kolumni liittää Goodyyn pejoratiivisen käsitteen ”Essex Girl”, jonka kerrotaan 
tarkoittavan tyttöä, joka on ”äänekäs, moukkamainen, tyhmä ja yltiöinnokas harrastamaan 
seksiä”,  ja  kolumni  kertoo,  kuinka  kirjoittaja  on  ”typertynyt”  Goodyn  huonosta 
yleissivistyksestä,  löyhistä  suhteista  sekä  rasistisista  kommenteista.  Taloussivuille  kolumni 
kiinnittyy  lähinnä  ”Goody-kohun”  taloudellisten  vaikutuksien  analyysissä,  joihin  tekstissä 
lopuksi päädytään: julkisuudessa vaadittiin koko ohjelman lopettamista, mutta kirjoituksen 
mukaan  televisioyhtiö  Channel  4:llä  oli  suuret  taloudelliset  paineet  jatkaa  kalliin 
formaattiohjelman tekemistä. Kirjoituksessa väitetään rivien välissä, että kohu oli Goodylle 
itselleenkin hyväksi; vaikka julkisuus himmentyisikin,
59 Kategorisointi artikkelista 25.7.2002/Reuters.
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 ei Jade tyhjän päälle jää. Viestimien mukaan hän on ansainnut 
julkkuudellaan 12 miljoonaa euroa. Summa kertoo tajuntateollisuuden 
kasvusta. Se kertoo, millaisia summia maksamme, että saamme seurata 
geneettisesti ala-arvoisen ihmisaineksen elämää. Katsokaamme ihmistä! 
(28.1.2007/JRo.)
Kirjoituksesta  tehdyssä  kantelussa  nostetaan  esille  ilmaisu  ”geneettisesti  ala-arvoinen 
ihmisaines”,  ja  kantelija  toteaa,  ettei  muuta  perustelua  tarvita.  Julkisen  sanan  neuvoston 
päätöksenteon perustan muodostavat Journalistin ohjeet, joiden 6. pykälän mukaan jokaisen 
ihmisarvoa on kunnioitettava, eikä etnistä alkuperää, kansallisuutta, sukupuolta, seksuaalista 
suuntautumista,  vakaumusta  tai  näihin  verrattavaa  ominaisuutta  pidä  tuoda  esiin 
asiaankuulumattomasti  tai  halventavasti  (Uudet  journalistin  ohjeet  2005).  Päätöksen 
perusteluissa  todetaan,  että  pakinoissa  ja  kolumneissa  on  sananvapauden  nimissä 
hyväksyttävää käyttää ”tavanomaista hätkähdyttävämpiä ilmaisuja ja voimakkaampaa kieltä”, 
mutta että kirjoituksen ilmaukset ”geneettisesti ala-arvoisesta ihmisaineksesta” ja ”äpäristä” 
loukkaavat silti ihmisarvoa.
Vaikka langettavan päätöksen saanut kirjoitus on kiistatta yksi aineiston räikeimmistä, se on 
ainutlaatuinen  lähinnä  henkilöönkäyvyydessään.  Päätös  ei  siis  kerro  siitä,  että  vain  tässä 
tapauksessa  hyvän  maun  raja  tositelevisiokirjoittelussa  olisi  ylitetty,  vaan  asettaa 
ennemminkin  myöhäisen  takarajan.  Yleistasoisissa  –  siis  yksittäisten  henkilöiden  nimiä 
kertomatta jättävissä, mutta kuitenkin selkeästi tiettyihin todellisiin ihmisiin kohdistuvissa – 
kirjoituksissa tositelevisiotähtiä on ivattu vuosien varrella jatkuvasti tavoilla, joissa liikutaan 
huonon  maun  ja  kunnianloukkaussyytteiden  epämääräisessä  rajamaastossa.  Tositelevisio-
ohjelmien esiintyjät,  ohjelmista tunnistettavat todelliset henkilöt,  ovat kirjoituksissa muun 
muassa ”nuorta lihaa, tissejä ja perseitä” (4.12.2001/HR), ”idioottinuoria” (mt.) ja ”pinnallisia 
pimatsuja […] haaremissa” (6.4.2002/HHä).
”White  trash”  -luokkaan  kytketystä  Goodysta  tuli  kohun  myötä  brittiläinen  tositelevision 
ikoni,  josta jokaisella piti  olla jokin mielipide.  Jo vuonna 2002 Reuters oli  uutisoinut, että 
Goodyn  tädin  mukaan  vihainen  julkisuus  oli  ajamassa  Goodyn  itsemurhan  partaalle 
(25.7.2002/Reuters), mutta varsinainen traaginen käänne tarinaan tuli, kun Goody sairastui 
syöpään  vuosia  Big  Brotherin  jälkeen.   Ennen  kuolemaansa  Goody  ehti  nostattaa  otsikoita 
mennessään  naimisiin  helmikuussa  2009,  jolloin  ulkomaanosaston  kolumnisti  vielä  lietsoi 
raportissaan, että ”monet toivovat, että Goodyn mukana kuolee myös koko raadollinen tosi-
tv” (22.2.2009/AMi). Kuukautta myöhemmin sama kirjoittaja kertoo hiukan arvokkaampaan 
sävyyn,  kuinka  ”Britannia  hiljentyi  muistelemaan  […]  tosi-tv-tähti  Jade  Goodya” 
(23.3.2009/AMi).  Teksti  kertoo  myös,  että  Iso-Britannian  pääministeri  Gordon  Brownin 
mukaan Goody oli ”rohkea nainen niin elämässä kuin kuolemassa” ja että oppositiojohtaja 
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David Cameron uumoili, että ”hänen perintönsä tulee pelastamaan monien nuorten naisten 
elämän” (mt.).
Kuukaudessa julkisuuden itsetietoisesta sätkynukesta tuli kansakunnan suurin sankari, eikä 
siihen riittänyt  mikään  muu kuin  kuolema.  Eliittijulkisuuden televisiokriitikoiden yöunien 
kannalta oli varmasti helpotus, että kuolema tuli lopulta syövän muodossa eikä oman käden 
kautta.  Vaikeus erottaa tositelevisio-ohjelmien roolihahmoja todellisista ihmisistä ei  koske 
siis  pelkästään  tositelevisiota  tai  medialukutaitojensa  osalta  epäiltyjä  tositelevisiokatsojia 
vaan vähintään yhtä painavasti lehdistön tositelevisiokritiikkiä.
4.2 Analyyttiset repertuaarit
Analyyttisilla  repertuaareilla  tarkoitan  sellaisia  artikulaatiomuotoja,  joissa  tositelevisio 
tuotetaan ymmärrettäväksi viittaamalla esittämällä sen käsittelemille teemoille analyyttisia 
tulkintoja,  eli  selittämällä  tositelevisiota laajemmasta yhteiskunnallisesta  tai  kulttuurisesta 
kontekstista  käsin.  Analyyttiset  repertuaarit  vastaavat taidekritiikin  kolmivaiheisen mallin 
toista vaihetta, jossa objektiivisen deskription jälkeen teokseen otetaan tietty näkökulma ja 
esitetään sen jälkeen siihen pohjautuva tulkinta.
Analyysissani analyyttisia repertuaareja on kolme:  julkisuus,  kilpailu ja  valvonta. Tämä ei ole 
kaikenkattava eikä ainut mahdollinen tapa kategorisoida aineiston analyyttisia repertuaareja: 
tulkintojen kirjo on varsin runsas, ja siksi tietty yksinkertaistaminen on analyysin kannalta 
välttämätöntä.  Analyyttiset  repertuaarit  ovat aineiston luennassa eräänlaista  diskursiivista 
ydinaineista,  ja  ne  toimivat  kiinteässä  yhteydessä  muun  muassa  tositelevision 
syntytapanarratiivien, moraalisten artikulaatioiden sekä diagnoosien kanssa.
Julkisuuden  repertuaari  kytkeytyy  saumattomasti  kulttuurinarratiivin  kertomuksiin 
tirkistelyvimmasta  ja  tavisten  esiinnoususta  sekä  myöhemmin  käsiteltävään  diagnoosiin 
tositelevisiosta  uudenlaisena  työn  muotona  taikka  kenttänä  ja  edelleen  keskusteluun 
tositelevision  ”totuudesta”  (eli  siitä,  kuinka  julkisuudesta  itsestään  on  tullut  ”totuuden” 
kriteeri).  Kilpailun  repertuaari  taas  toimii  usein  pohjana  negatiivisille  moraalisille 
artikulaatioille  sekä  elämän  diagnoosiryhmän  perversiohuoleen60 silloin,  kun  tositelevision 
kilpailu ymmärretään metaforaksi yhteiskunnan raaistumiselle tai kapitalismin negatiivisten 
seurausten  luonnollistamiselle.  Viimeiseksi  valvonnan  repertuaari  kytkeytyy  toisaalta 
tositelevision  synnyn  teknologianarratiiviin  ja  toisaalta  työn  ja  elämän  diagnooseihin,  jos 
tositelevision  interaktiivisuus  ymmärretään  keinoksi  oikeuttaa  ihmisten  entistä  tarkempi 
valvonta, joka puolestaan tuottaa mainostajille entistä tarkemmin profiloituja asiakkaita.
60 Ks. alaluku 5.1.2.
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4.2.1 Julkisuus
Sosiologian laitoksissa ympäri maailman pitäisi nyt pitää kiirettä sen 
tutkimisessa, mihin tarpeeseen vastaa aina vain yksityiskohtaisemmaksi 
käyvä julkkisten elämään uppoutuminen. (9.8.2009/KMt.)
Elämme tosi-tv:n aikoja, ystävä hyvä. Jokainen voi olla tähti. 
(16.10.2005/JTo.)
Tositelevision  julkisuusmekanismi  toimii  kahteen  suuntaan:  se  tekee  toisaalta  taviksista 
julkkiksia,  toisaalta  julkkisista  taviksia.  Kumpikaan  näistä  siirtymistä  ei  kuitenkaan  ole 
varsinaisesti tositelevisioajan keksintö. Jo dokumentille ja viimeistään docusoapille on varsin 
ominaista,  että  ne  nostavat  julkisuuteen  ”tavallisia  ihmisiä”.  Julkisuuden  henkilöiden 
esiintymistä televisiossa tavallisina taas on tapahtunut kautta televisiohistorian esimerkiksi 
erilaisissa talk show -ohjelmissa. Se, mikä tekee tositelevision julkisuusmekanismista jotenkin 
aiemmasta  poikkeavan,  vaikuttaa  olevan  julkisuuden  laajuus,  intensiteetti  ja  taloudellinen 
arvo,  jotka  kaikki  ovat  vahvistaneet  julkisuuden  henkilönä  olemista,  julkkiksuutta, 
täyspäiväisenä  ammattina.  Tositelevision  julkisuus on myös  entistä  vahvemmin  irrottanut 
kytköksen huomioarvon ja henkilön ”todellisten ansioiden” välillä: kärjistäen voidaan väittää, 
että kun ennen televisioon päästääkseen piti olla tärkeä henkilö, jolla on tärkeää sanottavaa, 
tositelevision  aikana  televisiossa  puhuvat  yhä  useammin  ”ketkä  tahansa”,  jotka  puhuvat 
”mitä tahansa”. Tämän irtikytkennän voi näkökulmasta riippuen tulkita joko osaksi television 
laadullis-moraalista  rappiota  tai  osaksi  mediakulttuurin  demokratisoitumista.  Näennäisesti 
ristiriitaisilta  vaikuttavat  väitteet  ovat  kuitenkin  todellisuudessa  keskenään  yhteensopivia: 
demokratian ideanahan on juuri asiantuntijuuden ja äänivallan irtikytkentä.
Holmesin (2004) mukaan keskustelua tositelevision suhteesta ”tavallisiin ihmisiin” käytetään 
argumentatiivisesti  tuottamaan  erilaisia  positioita  keskusteluissa  tositelevision  eettisistä, 
poliittisista ja kulttuurisista implikaatioista. Voidaan esimerkiksi väittää, että ohjelmantekijät 
riistävät kohteitaan ”manipulaation” ja editointimahdollisuuksiin liittyvän kontrollin avulla 
tai  päinvastaisesti,  että  osallistujat  riistävät  ohjelmia  käyttämällä  niitä  ”yrittäjämäisesti” 
mediahuomion saavuttamiseksi. Molempia tulkintoja yhdistää käsitys siitä, että tositelevision 
ja  tositelevisio-osallistujien  välinen  suhde  on  perustavanlaatuisesti  riistomuotoinen 
(exploitative)  suhde  sekä  siitä,  että  tositelevisio  edistää  sellaista  julkisuuskulttuuria,  jossa 
ihmisten todellisia taitoja,  ansioita ja asemaa tärkeämpää on heidän tunnettuutensa (well-
known-ness). (Holmes 2004, 111.)
Sikäli  kun  tositelevisiossa  julkisuudessa  olemisen  oikeutus  on  julkisuus  itsessään,  sekä 
”tavallisten  ihmisten”  nostaminen  julkkiksiksi  että  julkkisten  esittäminen  taviksina  ovat 
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pitkälti saman kolikon kaksi puolta. Käsittelen kuitenkin analyyttisista syistä tätä mekanismia 
sen molempia suuntia erikseen seuraten: ensin julkistamista, sitten tavistamista.
4.2.1.1 Julkistaminen
Itse show on vain osa isoa systeemiä. Kilpailua seurataan myös netissä ja 
kanavan muissa ohjelmissa. Puhumattakaan muista medioista, jotka 
tekevät osallistujista megajulkkiksia. (14.2.2001/LV/1.)
Etenkin  gamedoc-tyyppiselle  tositelevisiolle  on  ominaista,  että  se  tuottaa  harkitusti 
osallistujistaan julkisuuden henkilöitä, joista osalle julkisuudesta tulee työ, joka jatkuu sarjan 
päättymisen  jälkeenkin.  Tositelevisiolle  on  ominaista  siis  paitsi  uutistapahtumien 
tuottaminen  todellisuudesta  riippumatta,  myös  näissä  tapahtumissa  esiintyvien  hahmojen 
tuottaminen  tunnetuiksi  –  tuntemattomien  ihminen  muuntaminen  ”kaikille  tutuiksi” 
julkisuuden  henkilöiksi.   Tavallisten  ihmisten  nostaminen  julkisuuden  valokeilaan  ei 
tietenkään  ole  mitenkään  ennennäkemätön  innovaatio,  vaan  on  tuttu  televisiohistorian 
varrelta monissa muodoissaan niin uutisissa, tietokilpailuissa kuin dokumenteissakin (Holmes 
2004,  113).  Vertailukohdaksi  nykyisille  julkkiksia  tuottaville  tositelevisioformaateille  voisi 
ottaa niinkin perinteisen esimerkin kuin Miss Suomi -kilpailun. Missikisoissa, aivan kuten Big  
Brotherissakin,  ohjelman rakenteelliset tekijät tuottavat siirtymän taviksesta julkkikseksi.  Jo 
ennen kilpailun varsinaista alkua mahdollisuutta päästä julkisuuteen korostetaan kilpailijoiden 
esittelyvideoilla,  joissa  kilpailijat  esitetään  tavallisten  ammattiensa,  harrastustensa  ja 
elämänolosuhteidensa kautta, joihin ”kuka tahansa” voi samastua61. Jotta julkisuus ei kärsisi 
inflaatiota, kaikkia missiehdokkaita ei kuitenkaan voida samalla volyymilla tuottaa julkisiksi 
henkilöiksi, vaan kilpailumuoto takaa sen, että suurin osa halukkaista karsiutuu jo yleisölle 
näkymättömissä  alkukarsinnoissa  ja  finaalissa  vielä  toinen  joukko  yleisön  todistaessa 
valintatapahtumaa.  Kilpailun  jälkeen  yhdelle  tai  useammalle  tavikselle  on  tapahtunut 
siirtymä ”julkkiksuuteen”, jossa pelkkä oman persoonan julkisuusarvo toimii työvälineenä – 
työtapahtumia  voidaan  kutsua  ”juontokeikoiksi”  tai  ”pr-toiminnaksi”,  mutta  ydin  on 
kuitenkin siinä, että julkkiksille maksetaan siitä, että he ovat esillä ja vetävät julkisuudellaan 
lisää huomiota puoleensa.
Missikisoissa on tositelevision tavoin olennaista kilpailijoiden muokattavuus: juuri se, että he 
ovat  alussa ”ei-ketään” (nobody),  tekee  mahdolliseksi  harkitun julkisuuskuvan tuottamisen 
alusta alkaen, ”puhtaalta pöydältä”. Missikisat ovat kuitenkin siinä mielessä esitositelevisiota, 
että  niissä  ainakin  näennäisesti  pidetään  kiinni  tietyistä  ”objektiivisista”  kriteereistä  sen 
61 13.2.2003/KNk kertoo, että vuonna 2003 missikisoihin oli entisestään lisätty ”tosi-tv:n elementtejä”: 
”Saimme seurata, kuinka missit harjoittelivat tulevia näytöksiä ja kuljimme keikkabussin mukana 
missikiertueella.”
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suhteen,  kenestä voi  tulla julkkis:  misseiltä vaaditaan ruumiillista sopivuutta ja moraalista 
puhtautta.  Tositelevision  julkkistuotannossa  kriteerit  ovat  harvoin  näin  jäykkiä.  Vaikka 
esimerkiksi  nuoruutta,  kauneutta  ja  komeutta  varmasti  arvostetaankin  monissa 
tositelevisioformaateissa,  ne  eivät  ole  absoluuttisia  ja  kaikenkattavia  ihanteita,  vaan 
olennaisempaa on se, kuinka hyvin henkilö sopii ohjelman roolitukseen (eli hänen suhteellinen  
erilaisuutensa), kuinka hyvin hän on muokattavissa ja kuinka hyvin hänen elämäntarinansa 
voidaan  artikuloida  osaksi  ohjelman  dramaattisia  tavoitteita.  Tositelevisiojulkisuuden 
houkutus piilee juuri siinä, että se vie huippuunsa irtikytkennän ihmisten aiempaan elämään 
liittyvien  tai  televisiokilpailuissa  saavutettujen  ansioiden  ja  julkisuusarvon  välillä. 
Tositelevisio vaikuttaa lunastavan lupauksen, jonka tietokilpailut ja missikisat toteuttivat vain 
osittain;  niissä  tavallinen  ihminen  asemastaan  ja  sosiaaliluokastaan  riippumatta  pääsi 
julkisuuteen,  jos  vain  sattui  olemaan  fiksu  tai  kaunis.  Tositelevisio  taas  lupaa,  että  kuka 
tahansa  pääsee  julkisuuteen  (kunhan  vain  sattuu  olemaan  juuri  sellainen  kuin 
ohjelmaformaatin  kannalta  on  suotavaa).  Näin  tositelevisio  pystyy  tuottamaan  julkkiksia, 
joista kukaan ei myöhemmin enää edes muista, mistä heidät pitäisi tuntea:
Linda - kaikki tuntevat hänet etunimeltä, harva muistaa sukunimeä - 
siemailee kahvia aamutuimaan. Tyytyväinen kahvilan omistaja on 
tunnistanut, millaisen vetonaulan on saanut terassilleen Tukholman 
vilinään. Vetonaula vastaa odotuksia. Hän on meikannut huolella ja 
blonditukka on sopivan huolettomasti laitettu. Kaula-aukko on jälleen 
antava. Se on ymmärrettävää, koska Linda joutui säästämään pitkään 
silikoneja varten. Tämänkin tiedän, koska Linda on kertonut siitä 
lehdissä. Linda on tuotos suuresta ruotsalaisesta aparaatista nimeltä 
dokumenttisaippuat. Ne tuottavat liukuhihnalta julkkiksia, jotka ovat  
julkkiksia pelkästään siksi, että ovat olleet julkisuudessa. (16.6.2003/MMa.)
Tositelevisioformaattien tuottamassa muuntautumisessa ”kuka tahansa” toimii materiaalina 
prosessissa,  jossa  henkilön  alkuperäisiä  ominaisuuksien  valikoivasti  hyödyntäen  tuotetaan 
uusi  julkinen henkilö,  jonka  koko nimeä tai  ”alkuperää”  kukaan pelkän  julkisen henkilön 
toimia seuraava ei enää muuntautumisprosessin jälkeen muista.
Keskeinen  rituaalinen  askel  muuntautumisessa  taviksesta  julkkikseksi  on  nimeäminen: 
tositelevisiotähti  erotetaan  taviksesta  antamalla  hänelle  uusi  nimi,  joka  usein  koostuu 
ohjelman nimeen perustuvasta etuliitteestä ja joko etu- tai lempinimestä. Periaatteessa tämä 
kaksoishenkilöllisyyden  luominen  tekee  mahdolliseksi  kilpailijoiden  yksityisen  elämän 
erottamisen julkisesta elämästä.
Viikon toinen reality-uutinen koski Pelkokerroin-sarjan kuvausten 
alkamista. Ohjelman tähtikaarti on tanssiohjelmaan verrattuna vaisu; 
joka toisen kilpailijan tunnistaa vasta nimen BB-etuliitteestä. (31.1.2009/
TPm.)
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”BB-etuliite”  kertoo  kiinnostavalla  tavalla  siitä,  kuinka  Big  Brother  –sarjaan  osallistuminen 
muuttaa kilpailijoiden elämää.  Big  Brother on  paradigmaattinen esimerkki  ohjelmasta,  joka 
tekee  ”tavallisesta”  ”erikoista”  ja  vastaavasti  myös  siihen  osallistuvista  ”taviksista” 
”julkkiksia”. Etuliitenimi on eräänlainen taviksesta julkkikseksi muuntautumisen työtodistus, 
joka  toimii  referenssinä  seuraaville  julkisuuden  kentille,  sillä  monille  ohjelmaformaateille 
sopii  hyvin  ottaa  osallistujiksi  jo  aiemmissa  ohjelmissa  tutuksi  tehtyjä  henkilöitä. 
Kierrättämällä  julkkiksia  ohjelmasta  toiseen  voidaan  luoda  tositelevision  käyttämälle 
populaarijulkisuuden  kentälle  keinotekoista  niukkuutta  ja  ehkäistä  näin  julkisuusarvon 
inflaatiota.  Samalla  kun  julkisuuden  tuotantokoneistoissa  ehkäistään  inflaatiota  julkkisten 
määrän sääntelyllä, sen riski siirtyy esiintyjille itselleen:
[Minna] Saran ansioluettelo on lyhyt: hän on ollut mukana Lamourettes-
tanssiryhmässä, kokeillut onneaan Idolsissa, poseerannut Iltalehden 
iltatyttönä ja viime vuonna hän osallistui Big Brother -tosi-tv-
ohjelmaan. Sara on pyydetty kuviin, koska Hymyssä on uskottu, että 
hänen avullaan saa irtonumeroita kaupaksi. Kuvissa Sara makaa 
puolialastomana Tytyrin kaivosmuseon kivikossa. Toistaiseksi Sara on 
yrittänyt pysytellä julkisuudessa ulkonäkönsä avulla, mutta mitään ei 
ole enää tehtävissä. Rintojen esitteleminen merkitsee lopun alkua. (8.8.2009/
TKk.)
Artikkelin kuvauksen perusteella Minna Sara siis joutui myymään julkisuuttaan liian halvalla, 
joka  lopulta  johti  hänen  henkilökohtaisen  valuuttansa  ”hyperinflaatioon”,  rintojen 
esittelemiseen.  On  kuitenkin  toistaiseksi  mahdotonta  sanoa,  jäikö  ”BB-Minna”  ”pika-”  vai 
”kestojulkkiksiin”,  tai  onko  kestojulkkiksen  kategorialla  ylipäänsä  merkitystä 
tositelevisioviritteisessä julkisuustyössä. Ainakin aineiston teksteissä tositelevision tuottamat 
julkkikset ymmärretään kuitenkin jokseenkin väliaikaisiksi:
Erilaiset tosi-tv-ohjelmat, selviytymiskisat ja Miljonääri-Jussin kaltaiset 
ihmissuhdepelit tuottavat kymmeniä pikajulkkiksia vuosittain. 
(25.9.2004/?.)
Julkisuuden itseisarvoistumisen sekä asiantuntijuuden ja julkisuuden irtikytkennän huippuna 
kuvataan Sunnuntai-sivuilla vuonna 2004 julkaistussa artikkelissa mikkeliläisen ”Kola-Ollin” 
tarina.  Usein  kerrotussa  episodissa  19-vuotias  Olli  Hokkanen  yrittää  tehdä  MTV3:n 
Ennätystehdas-ohjelmassa ennätystä juomalla 1,5 litraa Coca-Colaa nopeammin kuin kukaan 
muu,  mutta  jättää  urakan  kesken  alle  puolessa  välissä  todeten  neutraalisti,  ettei  pysty 
jatkamaan,  koska  juoma  on  ”liian  hapokasta”.  Kolanjuontiennätyksen  epäonnistuminen 
aiheutti  räjähdysmäisen julkisuusreaktion,  jossa  Hokkasen ennätysyrityksestä  tehtiin  omia 
versioita,  räppejä,  t-paitoja,  kahvimukeja,  pinssejä  ja  niin  edelleen.  Tätä  kirjoittaessa 
alkuperäinen video on katsottu YouTube-palvelusta 1,7 miljoonaa kertaa.62 (4.3.2007/TN&RS.) 
62 YouTube:  Olli  Hokkanen  –  Colan  juonti.  <http://www.youtube.com/watch?v=hix25TdoBFA>. 
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Hokkasen  tarina  on  kiinnostava  siksi,  että  hänen  julkisuutensa  ei  perustunut  mihinkään 
erityisiin kykyihin vaan päinvastoin kyvyttömyyteen ja siitä syntyneeseen spektaakkeliin.
Julkisuus konstruoituu Olli Hokkasen tapaisille ”nimettömille ihmisille” usein myös uhkana ja 
potentiaalisena  ongelmana.  Julkisuuden  houkutus  esitetään  aineiston 
julkisuusartikulaatioissa toistuvasti petoksena, jossa viattomia uhreja huijataan menettämään 
anonymiteettinsa.  Artikulaation  taustalla  on  siis  ajatus,  että  anonymiteetti,  yksityisyys  ja 
koskemattomuus  ovat  monien  tositelevisio-ohjelmiin  päätyvien  ihmisten  kannalta 
todellisuudessa  arvokkaampia  kuin  pikajulkisuudesta  seuraavat  pikavoitot.  Esimerkiksi 
Ranskassa esitetystä Star Academy -kykyjenetsintäkilpailusta kerrottiin vuonna 2002, että sen 
tuloksena oli
pari singleä ja runsaasti juoruja halpahintaisessa lehdistössä. Ohjelmien 
pysyvänä eikä kovin terveellisenä vaikutuksena on, että nuori näkee 
julkisuuteen pääsemisessä elämänsä ainoan onnen ja mahdollisuuden. 
(25.5.2002/ON.)
Julkisuuden  muuttuminen  itsessään  tavoiteltavaksi  artikuloidaan  tositelevisiokeskustelussa 
siis  etenkin  nuoriin  kohdistuvana  uhkana.  Tämä  kertoo  osaltaan  virtuaalisuushuolesta 
(”aitojen”  saavutusten  sijaan  arvostetaan  huomioarvoa),  toisaalta  tositelevision 
muuttumisesta  eräänlaisen  julkisuustyön  kentäksi.  Näitä  teemoja  käsitellään  tarkemmin 
tositelevision diagnooseja analysoivassa luvussa 5. 
4.2.1.2 Tavistaminen
Sarjan perusteella Osbournen perheen elämä on lämminhenkistä, joskin 
värikästä. Kotia koristavat saatanaa esittävät ovenkahvat ja 
paholaisenpäiksi muotoillut pyyhetelineet. (26.4.2002/Reuters-HS.)
Jos gamedoc-tyyppisen tositelevision perusmekanismina on tehdä taviksista julkkiksia, 2000-
luvun docusoapille voi sen sijaan sanoa olevan ominaista esittää julkkikset tavisten kaltaisina. 
Näissä ohjelmissa käytetään hyväksi julkisuusarvoa, jonka pääosien esittäjät ovat rakentaneet 
aiemmassa  elämässään  television ulkopuolella.  Kuitenkin  myös  tällä  docusoap-muotoisella 
julkkistositelevisiolla  on  tendenssinä,  että  kriteerit  aiempien  ansioiden  suhteen  ovat 
epämääräiset, ja niihin lukeutuu myös julkisuus itsessään. Esimerkiksi Paris Hilton kuvataan 
paitsi  ”  Hilton-hotelliketjun  perijä-laulaja-näyttelijänä”  (19.8.2007/KU),  myös  julkkiksena, 
jonka  julkisuusarvo  pohjautuu  julkisuuteen  (4.4.2008/KP:  ”iltapäivälehtien  vakiokasvo”, 
”seurapiirien ammattilainen”; 1.6.2005/AP: ”tositelevisiotähtönen”; 14.7.2007/PM: ”julkimo”).
Kari Vetri ja Risto Turunen (2003) kutsuvat  yksityiseksi julkisuudeksi aluetta, jossa julkkisten 
kaikkein  intiimeimmätkin  asiat  tuodaan  tiedotusvälineissä  kaikkien  nähtäville.  Näin 
Tarkistettu 15.2.2010.
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julkkisten elämästä tulee paradoksaalisesti osa koko kansan yksityiselämää. Julkisuus ikään 
kuin  ruokkii  yksittäisten  ihmisten  julkkiksiin  kohdistuvaa  mielenkiintoa  ja  antaa 
rakennusaineita  kuvalle,  jonka  ihmiset  näistä  muodostavat.   (Vetri  & Turunen 2003,  121.) 
Toisaalta kyse voi olla myös julkkisten – esimerkiksi poliitikkojen – tietoisesta pyrkimyksestä 
tuoda elämänsä ”kansan” pariin. Tällöin voidaan puhua julkisesta intiimiydestä, joka on areena 
intiimien  ”jutustelun  kaltaisten  hetkien”  tuomiseksi  julkisuuteen  sellaisella  tavalla,  jossa 
retorisena  yhteen  liittävänä  voimana  toimivat  jaettu  henkilökohtaisuus  ja  samastumisen 
mahdollisuus. (Miettinen 2003, 82–83.)
Kuvaava  esimerkki  yksityisen  julkisuuden  hyödyntämisestä  tositelevisiossa  on  (entisen) 
rokkitähti  John  Michael  ”Ozzy”  Osbournen  elämän  ympärille  kietoutuva  docusoap  The  
Osbournes (MTV 2002–2005, Suomessa MTV Nordic 2002–2003, Nelonen 2003–2004). ”Maailman 
ensimmäiseksi  tositelevisiotilannekomediaksi”  (Kompare  2009,  110)  mainostettu63 sarja  on 
koko MTV:n historian menestynein ohjelma, joka on tavoittanut Yhdysvalloissa 8 miljoonaa 
katsojaa ja Iso-Britanniassakin 500 000. Ohjelman tuottajan Greg Johnsonin tarkoitus oli alun 
perin kuvata Osbournen perheen elämää vain  kolme viikkoa,  mutta  sarjan  suosion myötä 
tuotantoa jatkettiin kolme vuotta.  (Bignell  2005,  34)  Vaikka The Osbournes on tuotettu ja 
strukturoitu docusoapeista tuttujen konventioiden mukaan, se säilyttää samalla yhteytensä 
MTV:n levittämän kansainvälisen populaarikulttuurin agendaan. Ozzy Osbourne oli kanavan 
kannalta hyvä valinta sarjan tähdeksi,  koska hänet tunnettiin paitsi syntymämaassaan Iso-
Britanniassa,  myös  laulajana  ja  kansainvälisenä  tähtenä  ympäri  maailman.  The  Osbournes 
merkitsi  MTV:n  kannalta  siirtymää  pelkästä  musiikkitelevisiosta  kohti  ”suurempien 
televisiokanavien liigaa” kahdessakin mielessä: ensinnäkin sarjan saama huomio osoitti, että 
docusoap-formaatti  onnistuu  houkuttelemaan  nuorta  kohdeyleisöä,  ja  toiseksi  sarja  oli 
MTV:lle valtava menestys myös jälleenmyyntinsä kautta. (mt., 34–35) Osbournesista muodostui 
nopeasti  ”tähtitositelevision”  esikuva  ja  lippulaiva,  jonka  mallin  mukaan  uransa  yritti 
tuotteistaa muun muassa Hanoi Rocks -kitaristi Andy McCoy (The McCoys Show, MTV3 2003).
Jennifer Gillan (2004) on todennut, että The Osbournesin tekemä erottelu ”oikean” ja ”esitetyn” 
Ozzy Osbournen välillä on ambivalentti.  
Helsingin Sanomissa Osbournes  nousi esille, kun Nelonen tiedotti kesäkuussa 2002 tehneensä 
sopimuksen sarjan  esittämisestä  (11.6.2002/HS).  Sarjan suosio  otettiin vastaan ristiriitaisin 
tuntein.  Samassakin  tekstissä  sarjaa  saatettiin  pitää  toisaalta  riemastuttavana  kuvauksena 
”elämän perusasioista” ”Hollywood-pinnan alla” (11.6.2003/LV), mutta toisaalta katsomisen 
kannalta yhä samantekevämpänä:
63 Jennifer  Gillan  (2004)  on  kylläkin  osoittanut,  että  ”tähtitilannekomedian”  (star-sitcom)  historia 
voidaan johtaa Yhdysvalloissa jo 1950-luvulla esitetyistä ohjelmaformaateista.
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Pitemmän päälle The Osbournes –sarjaa ei tarvitse välttämättä seurata. 
Riittää, kun tietää, että se on olemassa. (mt.)
Vajaan puolen vuoden päästä Nelosen tekemästä ostosopimuksesta alkoi tihkua uutisia siitä, 
ettei  sarja  enää  vastannut  Osbournen  perheen  omiin  tavoitteisiin:  Sharon  Osbourne  oli 
sairastunut syöpään, ja televisiokamerat olivat alkaneet tuntua erityisen ahdistavilta: ”[M]inä 
en voi oksentaa yksin ja Ozzy ei voi juoda itseään humalaan yksin”, hän kommentoi päätöstä 
lopettaa ohjelman tekeminen seuraavan kauden jälkeen (6.11.2002/STT). Myöhemmin perhe 
päätti  kuitenkin  jatkaa  sarjan  tekemistä,  vaikka  Sharon  Osbourne  kävi  edelleen  läpi 
syöpähoitoa  ja  poika  Jack  Osbourne  oli  joutunut  katkaisuhoitoon  (12.7.2003/STT-Reuters.) 
Sympaattinen  tilannekomedia  oli  vähitellen  kääntymässä  tragikomediaksi,  ja  toisaalta 
julkisuuden inflaatio nakersi rokkitähti Ozzyn alkuperäistä julkisuusarvoa, kuten vuonna 2005 
raportoidaan:
Ozzyn ja hänen lähipiirinsä örvellys kuvaruudussa sai minut tajuamaan 
sen kuilun, joka ilmeisen usein on hevibändin rankan imagon ja sen 
taakse kätkeytyvien ihmisten välissä: Nämähän ovat pohjimmiltaan 
täysin epäkiinnostavia ja jopa tylsiä tyyppejä, jotka elelevät jotenkin 
vinksahtaneesti yltiökeskiluokkaista elämää kristallikruunujensa alla. 
(22.6.2005/PIm.)
Vaikka tositelevisiotähden aiempi julkisuus pienentää taloudellista riskiä ohjelman tilaajan 
kannalta, julkkiksen kannalta sen vaikutus saattaa olla päinvastainen. Andrejevic (2004, 67) 
huomauttaa,  että  televisioon  päätyminen  toimii  usein  tähteyttä  demystifioivasti. 
Tositelevisiomediumin  tuttavallisuus  teki  saatanallisena  pidetystä  heavymusiikin 
sanansaattajasta  kömpelön  mutta  harmittoman  perhesankarin.  Tositelevisiojulkisuuteen 
asetettujen julkkisten kohtalona saattaa siis olla sama inflaatiokierre, joka kohtaa gamedoc-
tositelevisiosta pikajulkkiksiksi nousseita taviksi. 
Julkisuuden käyttö työvälineenä on ongelmallista siis ensinnäkin siksi, että on vaikea löytää 
oikeaa  tasapainoa  julkisuuden  itseään  ruokkivan  mekanismin  ja  liiallisen  julkisuuden 
inflatorisen  vaikutuksen  välillä.  Toiseksi  se  on  ongelmallista  siksi,  että  vaikka 
julkisuustyöläisellä  itsellään  olisikin  perusteltu  käsitys  tämän  tasapainotilan  sijainnista, 
hänellä  ei  ole  välttämättä  riittävää  neuvotteluvoimaa  järjestää  itselleen  sellaista 
julkisuus(työ)suhdetta, jossa tämä tasapaino toteutuisi.
4.2.2 Kilpailu
Hän, joka on muita huonompi tai heikompi saa eri kohtelun kuin hän, 
joka voittaa ja menestyy. Tämä oppi sisältyy kuvaruudun kaikkiin 
pudotuspeleihin. Eikä riitä, että pudotetaan, lähetetään Malesiasta 
kotiin, heitetään ulos laulukilpailusta, ei kelpuuteta filmitähdeksi. Ei, 
asiaan kuuluu myös hävinneen julkinen nöyryyttäminen. Haukutaan 
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pataluhaksi miljoonayleisön edessä, kun formaatti muka vaatii. 
Kelpaanko enää ihmiseksi ollenkaan? (30.1.2004/JKj.)
Kilpailuartikulaatio voidaan artikuloida osaksi tositelevisiota kahdella eri tavalla. Ensinnäkin 
kilpailu voidaan nähdä gamedoc-formaatteihin kuuluvana genrepiirteenä. Tämän artikulaation 
yleisyys pohjautuu tositelevision syntytavan genrenarratiivin vaiheisiin: tositelevision käsite 
yleistyy juuri  2000-luvun alussa,  samassa  vaiheessa gamedoc-ohjelmatyypin  synnyn ja  sen 
tunnetuimpien esimerkkien (seikkailusarjojen ja Big Brotherin) lanseeraamisen kanssa. Vaikka 
suurin osa tositelevisio-ohjelmistosta (määritelmän laajassa mielessä) onkin aina ollut muuta 
kuin  massiivisia  gamedoc-tuotantoja,  näiden  suurten  spektaakkelin  saama huomioarvo  on 
nostanut  ne  edustamaan  tositelevisiota  kokonaisuudessaan.  Siksi  siis  mielikuvaan 
tositelevision  genrepiirteistä  liittyvät  erilaiset  raa’at  pudotuspelit  ja  kilpailijoiden  toinen 
toistaan  vastaan  asettaminen,  vaikka  nämä  eivät  missään  tapauksessa  ole  tositelevisio-
ohjelmistoa kokonaisuudessaan määrittäviä elementtejä.
Toiseksi  tositelevisio  voidaan  esittää  kilpailuyhteiskunnan  metaforana.  Tällöin  kilpailu  ei 
artikuloidukaan varsinaisesti suoraan tositelevisioon, vaan tositelevisio artikuloi ja tuo esille 
kilpailullisuuden,  joka  ymmärretään  kapitalistisia  ja  etenkin  ns.  uusliberalistisia 
yhteiskuntajärjestyksiä leimaavaksi piirteeksi tositelevisiosta riippumattakin. Tositelevisio ei 
kuitenkaan ole tästäkään näkökulmasta tulkittuna neutraali  ideologisen kontekstinsa peili, 
vaan  tositelevision  kyky  tuottaa  ”todellisuutta”  kilpailuasetelmien  mukaan  järjestettynä 
muodostaa erään yhteiskunnallisen hallinnan keinon: se luonnollistaa kilpailuelämän todeksi  
elämäksi ja  esittää  yksilölliseen  voitontavoitteluun  perustuvat  valinnat  tavoittelemisen 
arvoisina elämässä.
Kilpailu genrepiirteenä ja kilpailu yhteiskunnallisena piirteenä eivät ole toisensa poissulkevia 
artikulaatiovaihtoehtoja,  vaan  toimivat  usein  yhdessä  niin,  että  genrepiirteitä  hyödyntävä 
artikulaatio  toimii  perustana,  jonka  varaan  voidaan  rakentaa  kilpailuyhteiskunnan 
tematiikkaa  hyödyntäviä  artikulaatioita.  Kilpailuyhteiskuntaa  koskevat  artikulaatiot  ovat 
luonteeltaan heterogeenisempiä ja niistä vallitsee myös suurempi erimielisyys, joka koskee 
ennen  kaikkea  sitä,  kuinka  vakavana  yhteiskunnallisena  oireena  kilpailun  nostamista 
formaattien  keskiöön  tulisi  pitää.  Pienimmillään  huoli  on  silloin,  kun  kilpailutositelevisio 
ymmärretään  pelin,  leikin tai  pelleilyn  käsitteiden  kautta  (”Tv-formaatti  Big  Brother  on 
aikuisten, länsimaisten ihmisten leikkiä.”, 15.9.2007/MTo; ”Ei voisi vähempää kiinnostaa, kun 
jotkut tyypit pelleilevät jossain kämpässä kuukauden.”, 23.9.2006/KKr). Vakavammaksi huoli 
muuttuu, kun ohjelmia luetaan nykyajan ajanhengen ilmaisuina:
Pitää olla kova, ovela ja ehdottoman itsekäs, kun kilpailu etenee 
ratkaiseviin pudotusvaiheisiinsa. Siellä onkin kysymys toisten 
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kyttäämisestä ja nujertamista. On osattava heittää häikäilemättä heikot 
ulos, tosin myös liian hyvät. Heikkoutta nykyaika ei siedä. (18.6.2004/JKj.)
Käsittelen jälleen analyyttisista syistä nämä kaksi  toisiinsa kytkeytyvää artikulaatiotyyppiä 
erikseen: ensin kilpailun genrepiirteenä, sitten kilpailun yhteiskunnallisena piirteenä. 
4.2.2.1 Kilpailu formaattipiirteenä
Plussaa Saarelle kuitenkin yhdestä asiasta: "tosi-tv:n" sijaan on puhuttu 
lähinnä "kilpailusta". Sillä kilpailujen ja visailujen lajityyppiinhän 
tällaiset keinotekoiset tehtävänsuoritustilanteet kuuluvat, eivät ne 
muutu tosielämäksi sillä, että kameran edessä on "tavallinen ihminen". 
(22.8.2001/AMn.)
Kilpailu  formaattipiirteenä  viittaa  gamedoc-tyyppisen  tositelevisio-ohjelmiston 
tietokilpailuohjelmista perimään muotoon, jossa ohjelmat jäsentyvät eräänlaisina ”peleinä”. 
Nämä  pelit  voidaan  ymmärtää  ainakin  kolmella  eri  tavalla:  palkinnon  tavoitteluksi, 
sosiaalisiksi kokeiluiksi tai nöyryyttämisen välineiksi.  
Selkeimmin tositelevision  game show  -juuriin viittaa tulkinta, jossa korostetaan osallistujien 
palkinnon voittamista osallistujien ohjelmaan osallistumisen motiivina. 
Talon henkilökunta tarkkailee kilpailijoita ja päättää jaksojen lopussa, 
kumpi karsintaan joutuneista menettää oikeutensa tavoitella rahoja. 
Kilpailun palkinto on saman suuruinen kuin Selviytyjissä […] 
(5.7.2005/NE.)
Kyseessä on […] kilpailu siitä, kuka tekeytyy parhaiten naiseksi. 250000 
dollarin palkinto saa kaikki suostumaan mukaan. (12.8.2005/TPn.)
Toisin  kuin  esimerkiksi  kilpailun  yhteiskunnallisessa  artikulaatiossa,  tässä  artikulaatiossa 
kilpailuun ei lähtökohtaisesti liitetä moraalisen arveluttavuuden piirteitä, vaan se nähdään 
yhtenä tapana järjestää ohjelman dramaattinen rakenne katsojien kannalta kiinnostavaksi. 
Tästä  näkökulmasta  katsoen  gamedoc-tositelevisio  ei  siis  ole  muuta  kuin  kuin 
liveroolipelaamisen suuntaan kehitetty versio vanhoista tietokilpailuohjelmista.
Toisaalta  palkinnon  tavoittelemisen  sijaan  kilpailuasetelma  voidaan  selittää  viittaamalla 
kilpailuasetelmaan  televisiossa  toteutettava  sosiaalisena  kokeena.  Tätä  voisi  kutsua 
kokeilullisuuden kilpailuartikulaatioksi. Kokeilullisuuden kilpailuartikulaatiossa siis tositelevisio-
ohjelman  osallistujien  välinen  kilpailutilanne  selitetään  jonkinlaiseksi  psykologiseksi, 
sosiaaliseksi tai sosiaalipsykologiseksi koetilanteeksi. Historiallisena viittauspisteenä tällaisille 
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artikulaatioille  toimii  Stanfordin  vankilakoe  (15.5.2002/ARI/1,  14.6.2006/KAl)64. 
Kokeilullisuuden artikulaatiolle tulkitaan muun muassa Suuren seikkailun asetelmaa:
Sillä psykologisoivasti tämäkin sarja seuraa joukkueiden henkistä 
suoritusta ja antaa internetissä yleisön äänestää kapteenit. 
Kurkisteluahan se on, ja jotain samaa williamgoldingmaista kuin 
Kärpästen herrojen jännityksessä. (13.6.2001/ARI.)
Kokeilullinen artikulaatio on läheisessä yhteydessä valvonnan repertuaariin, jossa myös usein 
artikuloidaan tositelevisioformaatteja eräänlaisina ”kokeina” (15.5.2002/ARI/1) ja vastaavasti 
niihin  osallistuvia  henkilöitä  ”koekaniineina”  (6.7.2001/TH,  20.5.2004/AA,  29.12.2005/LH, 
14.6.2006/KAl,  27.6.2008/AA).  Tällaisen  tulkinnan  työlleen  esittävät  muun  muassa 
suomalainen tositelevision pioneerit Jorma Molarius ja Merja Halmevaara:
Molariushan kuulostaa enemmän tiedemieheltä kuin tv-ohjaajalta! 
[…]"Ihmisellähän on lapsenomainenkin halu kokeilla miten asiat toimii. 
Ei tätä ollut tehty aiemmin eikä kukaan voinut tietää mitä noille 
kymmenelle ihmiselle tapahtuu", Molarius ja Halmevaara perustelevat. 
"Koe oli mitä kiinnostavin ja siitä innostui sen ajan Ylen johtokin." 
(15.5.2002/ARI/1.)
Kokeilullisuuden  kilpailuartikulaatio  vie  tositelevisiota  tietokilpailuohjelmista  lähemmäksi 
fiktiivisiä ohjelmamuotoja kuten draamaa. Draamaksi kilpailu artikuloituu etenkin silloin, kun 
epäillään,  että  todellisen  kilpailun  sijasta  kyseessä  on  ennalta  harkittu  ja  mahdollisesti 
käsikirjoitettu näytelmä. Tämän tulkinnan taustalla on käsitys, että ihmisissä ei luonnostaan 
ole tarpeeksi  kilpailullisuutta,  vaan jännitteitä on aktiivisesti  tuotettava formaatin ennalta 
asetettujen  tavoitteiden  mukaisesti.  Kilpailu  ei  ole  siis  välttämättä  osallistujista  itsestään 
lähtevää  voitontavoittelua,  vaan  pseudokilpailua  ja  pseudotraagisuutta,  joka  toimii  osana 
ohjelmien dramaattista kerrontaa:
Olin jo mennä kerronnan imuun, kun muistutin itselleni, että 
todellisuus-tv on yhtä rakennettua kuin mikä tahansa draama. 
Kuvamateriaalia editoimalla voi tuottaa eroja joukkueiden välille: 
toisten riidat leikataan pois ja toisten hyvät hetket jätetään 
näyttämättä. Myös ajoitus on tärkeää. Pitkään häviöllä ollut joukkue 
saavutti ensimmäisen voittonsa juuri sopivassa käänteessä, liiankin 
helposti tuomarin avulla. Ja entäpä ne kaikki intiimit keskustelut, joita 
kuvataan monesta kuvakulmasta? (11.9.2003/KNk.)
Vaikka ohjelmissa kilpaillaan eri asioista, niissä kaikissa ollaan ikään 
kuin tunne-elämän korkean paikan leirillä. (16.2.2005/NE.)
64 Sosiaalipsykologi  Philip  G.  Zimbardon  vuonna  1971  järjestetyssä  psykologisessa  kokeessa  24 
vapaaehtoista opiskelijaa arvottiin kahteen ryhmään, joista toisista tuli vanginvartijoita ja toisista 
vankeja. Kokeen oli määrä kestää kaksi viikkoa, mutta se keskeytettiin väkivaltaisuuksien takia jo 
kuuden päivän kuluttua. Ks. www.prisonexp.org. Tarkistettu 8.3.2010.
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Ilmeisesti  huijaussyytteiden välttämiseksi  joidenkin  tositelevisio-ohjelmien lopputeksteihin 
onkin nykyään lisätty maininta, että tuomaristo on keskustellut äänestyspäätöksistä ohjelman 
tuotantotiimin kanssa.
Myös  nöyryytyksen  kilpailuartikulaatio  olettaa,  että  juonenkäänteet  ja  ristiriidat  ovat 
etupäässä tuotannollisesti  aiheutettuja. Tässä artikulaatiossa näitä ristiriitoja ei kuitenkaan 
nähdä ensisijaisesti  dramaattisen kerronnan osatekijöinä,  vaan ristiriidat  ja niihin liittyvät 
tunnereaktiot nostetaan etusijalle keinona, jolla tositelevisio-ohjelmat yrittävät pitää katsojia 
kiinnostuneina  tapahtumista.  Nöyryyttämisen  artikulaatiolle  on  olennaista  juuri  katsojan 
rooli kilpailijoiden kärsimyksen todistajana:
Nyt tiedän, mitä televisiomaisuudella tarkoitetaan. Se on synonyymi 
reality-ohjelmista tutulle pudotuspelille, jossa kilpailijoita karsitaan 
mahdollisimman hitaasti, mieluiten yksi kerrallaan. Laulajia seisotetaan 
piinallisen pitkään rivissä odottamassa tuomiotaan, ja jatkoon päässeet 
joutuvat heti lavalle esittämään arvalla valitun kappaleen. Tulkinta 
kärsii, mutta jännitys säilyy. (14.7.2009/?.)
Nöyryytyksen  artikulaatio  siis  tekee  eron  perinteisiin  tietokilpailuohjelmiin  esittämällä 
kilpailun motiiviksi katsojien epäterveen halun katsoa kilpailijoiden nöyryytystä: olennaista 
ei ole niinkään, kuka voittaa, vaan se, kuinka kovin sanankäänteinen häviäjiä nöyryytetään.
4.2.2.2 Kilpailu yhteiskunnallisena piirteenä
Haluan saada parhaimmat arvosanat, nauttia muiden suosiosta ja olla 
oikeassa. […] Jokainen meistä haluaa olla voittaja. (19.3.2005/AnN.)
Yhteiskunnallinen  kilpailuartikulaatio  kuvaa  tositelevision  kilpailullisuuden  tulkkina  tai 
peilinä, ei niinkään sen tuottajana. Kilpailullisuus, jota tositelevisio kuvaa, voidaan nähdä joko 
ihmisluonnon  universaalina  ei-historiallisena  piirteenä65 tai  vaihtoehtoisesti  tietylle 
yhteiskuntamuodolle ja kulttuuriselle muodolle ominaisena nykyaikaisena piirteenä.
Pitää olla kova, ovela ja ehdottoman itsekäs, kun kilpailu etenee 
ratkaiseviin pudotusvaiheisiinsa […] Heikkoutta nykyaika ei siedä. 
(18.6.2004/JKj.)
Paremmat ja vahvemmat palkitaan. Heikot ja polot saa surutta popsia 
pelistä pois. Ollaan nykyajan Colosseumilla. (26.4.2005/JKj.)
Jussi  Ojajärvi  (2008)  on  tulkinnut  tositelevision  kilpailuretoriikkaa  yhteiskunnallisena 
ajankuvana  osuvasti  analyysissaan  Haluatko  miljonääriksi? -ohjelmasta,  jonka  hän  tulkitsee 
eräänlaiseksi  metaforaksi  liberalistiselle  perinteelle  ominaisesta  ajatuksesta  markkinoista 
65 On tavallaan yllättävää, ettei aineistossa ei viitata kertaakaan Thomas Hobbesin kuuluisaan teesiin 
yhteiskunnan nollapisteestä ”kaikkien kilpailuna kaikkia vastaan” . Sen sijaan analyyseissa viitataan 
mm.  Umberto  Ecoon  (25.5.1993/EV),  Julia  Kristevaan  (23.7.2001/TH),  Michel  Foucaultiin,  Karl 
Marxiin  ja  Gilles  Deleuzeen  (2.10.2005/MKs),  Walter  Benjaminiin  (21.2.2006/MTa)  sekä  Martin 
Heideggeriin (30.6.2007/ON).
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vapaiden yksilöiden keskenään tekemänä sopimuksena. Ohjelman ”alkurituaalissa” juontaja 
kysyy  kilpailijalta:  ”Haluatko  miljonääriksi?”,  jolloin  kilpailijan  on  ääneen  myönnettävä 
halunsa,  ennen  kuin  kilpailun  logiikka  saa  oikeutuksensa  ja  itse  peli  voi  alkaa. 
Miljoonapääoman kasaamisen projekti saadaan siis yksinkertaisella eleelle vaikuttamaan siltä, 
niin  kuin  se  olisi  yksilöstä  itsestään  lähtevä  halu,  jonka  toteutumisesta  hän  on  pitkään 
uneksinut.  Ojajärvi  vertaa  tätä  mekanismia  Louis  Althusserin  interpellaatioon käsitteeseen, 
jossa ideologia kutsuu yksilöitä toimijoiksi, jotka hyväksyvät ”vapaasti” oman alisteisuutensa 
eli  toteuttavat  ”itse”  oman  alistuneisuutensa.  Kysymys  on  siis  hallinasta  vapauden  idean 
kautta:  subjektia  puhutellaan  vapaana  toimijana,  mutta  samalla  hänet  on  täysin  rajattu 
kapitalistisen  tehtävänannon  puitteisiin.  Tätä  subjektiksi  kutsumisen  mekanismia  Ojajärvi 
pitää uusliberalismille luonteenomaisena keinovarana. (Ojajärvi 2008, 133–138.)
Pudotuspelin mallin mukaan rakennettua kilpailua on alettu pitää siinä määrin tositelevisiolle 
ominaisena  teemana,  että  tositelevisiota  voidaan  nykyään  käyttää  metaforana  myös 
tosielämän kilpailutilanteista:
Näyttelykävijät äänestävät viikoittain kustakin ryhmästä yhden esineen 
ulos, samaan tapaan kuin Big Brother -sarjassa tai muissa ihmisiä 
karsivissa tosi-tv-sarjoissa. Näyttely on siis uudenlainen joka lauantai. 
(17.9.2005/HPö.) 
Tositelevision  kilpailullisuutta  käytetään  aineistossa  kuvaamaan  esimerkiksi  vaaleja 
(5.6.2004/MRu;  28.1.2006/TJT),  urheilukilpailuja  (10.12.2001/HR;  18.2.2006/KM)  ja 
oikeudenkäyntejä  (31.12.2003/LH;  6.3.2004/?;  11.3.2004/JAl;  27.11.2004/AMu66).  Kilpailun 
yhteiskunnallisen artikulaation kautta siis voidaan esittää tulkinta, jossa ”todellisuudesta” on 
tullut ”tositelevision kaltainen”.
4.2.3 Valvonta
Valvonnan  repertuaari  on  yksi  yleisimmistä  tositelevisioon  kytketyistä  analyyttisista 
repertuaareista.  Teema  tulee  esille  paitsi  tositelevision  teknologisen  syntytapanarratiivin 
kautta  –  puhuttaessa  piilokameroista,  valvontakameroista  ja  web-kameroista  –  myös 
tositelevisiolle  tutkimuskirjallisuudessa  annettujen  yhteiskunnallisten  tulkintojen  kautta, 
joissa  valvonnan  tematisoituminen  televisio-ohjelmistossa  nähdään  valtiollisena  tai 
kaupallisena  pyrkimyksenä  oikeuttaa  kansalaisten  yksityiselämän  yhä  tarkempi  valvonta, 
jonka varassa valtio voi tehostaa poliisitoimintaansa ja yritykset markkinointiaan. Valvonnan 
repertuaariin  voidaan  kuitenkin  lukea  myös  tirkistelyn  artikulaatiot,  jotka  on  eräänlaisia 
valvonnan moraalisesti värittyneitä muunnelmia.
66 Näistä  kolme  ensimmäistä  käsittelevät  Anneli  Jäättäenmäen  pääministerieroon  johtaneisiin 
tapahtuviin liittynyttä oikeudenkäyntiä.
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4.2.3.1 Valvonta tirkistelynä
Tositelevisio-ohjelmiston  historiallisen  kehityksen  voi  karkeasti  yksinkertaistaen  kuvata 
siirtymänä  yksinkertaisesta  ja  kotikutoisesta  piilokameratositelevisiosta  kompleksiseen  ja 
pitkälle  tuotettuun  peliformaattitositelevisioon.  Etenkin  aineiston  alkupuolen  artikkeleissa 
tositelevisioksi  tunnistetaan  lähinnä  ”piilokamerapohjaiset”  formaatit,  eikä  tuohon  aikaan 
esitettyjä game show -tyyppisiä mutta kuitenkin selvästi tositelevisiolle ominaisia elementtejä 
hyödyntäviä  ohjelmia  (esimerkiksi  Napakymppi)  käsitellä  tositelevisiona.  Ehkä  tämän 
rajauksen  vuoksi  tositelevision  käsittelytapa  1990-luvun  teksteissä  painottaa  selkeämmin 
tositelevision valvontakameraan viittaavia juuria.
Bradlay D. Clissold (2004) on osoittanut, kuinka Yhdysvalloissa vuodesta 1948 lähtien esitetyn 
Piilokameran (Candid  Camera)  suosiota  selitti  kylmän  sodan  ilmapiiri.  Piilokameraohjelmille 
nauramalla voitiin samalla nauraa sille todelliselle ja perustellulle pelolle, että joku valvoo 
jossain jatkuvasti.  (Clissold 2004, 33) Yhdysvaltojen Piilokamera pyrki siis tästä näkökulmasta 
arvioituna tekemään valvonnasta  hyväksyttyä tai  ainakin  siedettävää,  ja  onnistuikin siinä. 
Clissoldin  mukaan  toinen  huoli,  johon  ohjelma  vastasi,  oli  simulaatiohuoli,  eli  ihmisten 
kasvava kyvyttömyys tehdä eroa todellisen ja tuotetun välillä teknologisen uusinnettavuuden 
aikakaudella. Tähänkin pulmaan Piilokamera tarjosi katarttisen helpotuksen.
Aineiston  teksteistä  voi  päätellä,  että  kylmän  sodan  jälkeisessä  Suomessa  valvonnasta  ei 
useinkaan  saa  tehtyä  siedettävää  edes  naurun  avulla,  vaan  se  uhkaa  jatkuvasti  muuttua 
vastenmieliseksi koetuksi tirkistelyksi.  Varhainen esimerkki vuodelta 1993 kertoo  Bellevuen  
ensiapuasema -sarjasta, joka kirjoittajan mukaan edustaa ”häijyä mainetta hankkinutta reality 
televisionia”  (24.11.1993/PIm).  Artikkelissa  kerrotaan,  että  reality-lajityypissä  kylläkin 
seurataan  todellisten  ihmisten  arkea  tallentaen  todellisia  tilanteita,  mutta  että  kyse  on 
useimmiten  ”sensationalistisesta  tirkistelystä,  ei  niinkään  ansiokkaasta  ja  analyyttisestä 
dokumentoinnista”. Artikkeli ei ole suinkaan ainoa tapaus, jossa analyyttinen ote artikuloituu 
laatuun, laadukkaisiin ohjelmiin (joita siis kutsutaan dokumenteiksi) kun taas tirkistelevä ote 
artikuloituu  roskaan  (jota  kutsutaan  tositelevisioksi).  Keskeinen  kysymys  onkin,  mitä 
kirjoittavat  oikeastaan  tarkoittavat  ”sensationalistisella”  taikka  ”tirkistelevällä” 
dokumentoinnilla. Vaihtoehtoja esiintyy muutamia. Keskeisiä selityksiä on kaksi. Ensinnäkin 
valvonta muuttuu tirkistelyksi, kun sen motiivi on väärä. Tämän artikulaation mukaan kaikkea 
ei pidä näyttää, kaikkea ei pidä katsoa, eikä kaikkea edes pitäisi haluta katsoa:
[O]hjelmassa korostetaan, että kyse on rikosten ennaltaehkäisystä [...], 
vaikka kyseessä on selvästi reality-tv:n alalaji. Tirkistelyä kaikki tyynni. 
(7.7.1993/KHa.)
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Toinen tapa, jolla valvonta muuttuu tirkistelyksi, on yksityisyyden rajan ylittäminen. Tirkistelyn 
käsitteellä  heijastellaan  rajaa  sellaisen  yksityisyyden  ympärille,  minkä  ei  pitäisi  päätyä 
julkisuuteen.  Tyypillisesti  kyseessä  ovat  siis  julkisuuden  ulkopuolisten  henkilöiden 
arkielämään liittyvät asiat, tyypillisenä rajana seksuaalisuus:
Onko medioihinsa käpertynyt ihminen niin pitkällä, että laitteiden 
välityksellä pitää päästä jo tirkistelemään muiden ihmisten kotielämää? 
(5.1.1997/ASN.)
[Osallistujia] seurataan 29 kätketyn kameran ja 60 mikrofonin avulla 
aina vessaa ja suihkua myöten. (9.5.2000/?.)
Voisi väittää, että samalla kun yksityisyyden rajaa venytetään tositelevisio-ohjelmien avulla, 
yksityisyyden  tila  itse  asiassa  jatkuvasti  kapenee.  Monien  aineistoesimerkkien  valossa 
rikoslaissa  tunnistetun  ”kotirauhan”  sijasta  eksaktimmalta  vaikuttaisi  puhuminen 
”vessarauhasta”, joka sekään ei enää ole loukkaamaton:
Jokin aika sitten iltapäivälehdissä kerrottiin tapaus, jossa suomalaismies 
pisti sairaanhoito-oppilaitoksen naisten vessan roskakoriin 
videokameran ja kuvasi pöntöllä asioivia naisia. (5.1.1997/ASN.)
[K]uinka humalaisten tyttöjen seksipuheita kuvaava tv-yhtiö eroaa 
humalaisia tyttöjä vessassa kuvanneesta taksikuskista? (28.3.2004/SS.)
Kyllä BB-kilpailijat ovat aika erikoislaatuisia luonteita jo siksikin, että he 
ovat halunneet lukkiutua kolmeksi kuukaudeksi suoraan tv-lähetykseen. 
Puhumattakaan siitä, että heille ei ole mikään ongelma harrastaa seksiä 
tai käydä vessassa siinä suorassa lähetyksessä, meidän kaikkien 
katsoessa. (6.9.2008/VB.)
Vessaesimerkeistä  voi  päätellä,  että  tirkistelyn  rakenne  myös  tositelevisiossa  on  vahvasti 
sukupuolittunut: katseen ja halun kohteiksi  konstruoidaan etenkin nuoria naisia,  ”tyttöjä”, 
jotka  asettuvat  arvioinnin  kohteeksi  paitsi  ruumiinsa,  myös  (sukupuoli)moraalinsa  osalta. 
Sukupuolen artikulaatioita käsitellään tarkemmin alaluvussa 4.3.3.
4.2.3.2 Valvonta sopeuttamisena ja tuotantona
Unohtakaa tosi-tv-formaatti: aitoa ja oikeaa Big Brother -ohjelmaa 
nauhoitetaan Pohjois-Lontoossa. Holloway Roadin 600 metrin pituisella 
kadunpätkällä on yli sata valvontakameraa. (28.7.2007/AÄ.)
Suomalainen journalismi sai tällä viikolla uuden tulokkaan, kun 
kaupunkilehti Vartti lanseerasi Kaupunkikyttä-nimisen palstan. 
Kaupunkikytässä julkaistaan lukijoiden korviin tarttuneita 
keskustelunpätkiä. Lehteen päätyvistä lausahduksista maksetaan 
lähettäjälle 25 euroa. (15.1.2006/TVs.)
Valvonnan  artikuloiminen  tositelevisioon  sopeuttamisena  ja  tuotantona  tarkoittaa 
lisääntyvän  valvonnan  ymmärtämistä  yhteiskunnalliseksi  kehityspiirteeksi,  jonka  avulla 
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pystytään  esimerkiksi  kontrolloimaan  ihmisten  toimintaa  entistä  tarkemmin 
(yhteiskunnallisen  valvonnan  tarpeet)  tai  keräämään  heiden  elämästään  yhä 
yksityiskohtaisempaa  informaatiota  kaupalliseen  käyttöön  (esimerkiksi  kohdemainontaa 
varten).
Deborah Jermyn (2004) liittää valvontakamerapohjaisen tositelevision synnyn Iso-Britannian 
Margaret  Thatcherin  hallintokauteen,  jolloin  tavoitteena  oli  ”lapsenvahtivaltion”  (nanny-
state)  lopettaminen  ja  siirtyminen  yksilölliseen  vastuunkantoon,  itsenäisyyteen  ja  itsensä 
vahtimiseen (self-policing). Ensimmäinen julkisen paikan valvontakamera asennettiin vuonna 
1985,  ja  kymmenen  vuotta  myöhemmin  Iso-Britanniassa  oli  enemmän  julkisen  tilan 
valvontakameralaitteistoja kuin missään muussa kehittyneessä kapitalistisessa valtiossa. (mt., 
75–76.) Asetelma vaikuttaa aluksi paradoksaaliselta: miten valvontakameroiden käyttöönotto 
vähentäisi valtion roolia ”lapsenvahtina”? Tähän on kaksi selitystä. Ensinnäkin valtion roolin 
vähentäminen ei siirtänyt ihmisille pelkästään itsen valvontaa, vaan myös toisten valvonnan. 
Tähän  tarkoitukseen  tarvittiin  valvontakameroita  ja  yksityisiä  vartiointiliikkeitä.  Toiseksi 
valvontakameramateriaalia  käyttäneet  tositelevisio-ohjelmat  kuten  Jermynin  käsittelemä 
Crimewatch  (suomalaisen  Poliisi-tv:n brittiläinen esikuva) tukivat sitä ajatusta, että pahan on 
saatava  palkkansa.  Tässä  mielessä  autenttista  kuvamateriaalia  käyttävä  rikostelevisio 
merkitsee paluuta ”julkisten teloitusten aikaan” – silloinkin, kun uhrien ja tekijöiden silmät 
on peitetty mustalla palkilla. Jermynin sanoin
valvontakamera-rikos-tosi-tv tyydyttää jo 1800-lukua edeltänyttä 
herkkyyttä spektaakkelille, ”kyltymätöntä uteliaisuutta” rikollisen 
näkemisen suhteen. Kun itse rankaisemista ei voi nähdä, rikollisen on 
kuitenkin kiehtovaa. (mt., 81.)
Rikostositelevision  ja  poliisitoiminnan  yhteys  tuotiin  aineistossa  esille  Sunnuntai-sivujen 
artikkelissa  vuonna  2000,  jossa  Poliisiammattikorkeakoulun  tutkijat  syyttivät 
rikostositelevisiota ja uutisten ”rikosraportoitumista” turvattomuuden tunteen lietsomisesta, 
jonka  varsinaisena  tarkoituksena  oli  hankkia  lisää  määrärahoja  poliisille  (11.6.2000/SS). 
Myöhemmin  tositelevisiovalvonnan  ja  poliisitoimintaan  liittyvän  valvonnan  suhde  on 
herättänyt  keskustelua  muun  muassa  Poliisit-sarjan  (JIM  2009–)  myötä.  Sarjassa  seurataan 
poliisin  työtä  kahdeksassa  kaupungissa  eri  puolilla  Suomea,  ja  esiintyjiksi  päätyvät  siis 
ohjelmaan  valikoitujen  poliisipartioiden  lisäksi  poliisin  työssään  kohtaamat  ”asiakkaat”. 
Poliisien ensimmäisestä tuotantokaudesta tehtiinkin kantelu, kun ennakkomainoksessa näkyi 
rattijuopumuksesta  epäillyn  henkilön  auton  rekisterikilpi.  Yksityisyyden  suojaa  yritettiin 
parantaa  ohjelman  toiselle  tuotantokaudelle,  mutta  täydellistä  anonymiteettia  sarja  ei 
edelleenkään  takaa,  sillä  vaikka  epäiltyjen  kasvot  on  sumennettu,  heidät  voi  olla  helppo 
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tunnistaa puheensa, vaatetuksen ja kaupungin perusteella.  Vaikutustensa puolesta sarja oli 
kuitenkin onnistunut: poliisikouluun hakijoiden määrä kaksinkertaistui  sarjan aloittamisen 
jälkeen. (5.10.2009/JRä.)
Tositelevision, valvonnan ja talouden yhteyksiä on tositelevisiotutkijoista eniten painottanut 
Mark Andrejevic (2004, 2009a, 2009b), joka kutsuu tositelevisiossa tehtävää työtä ”katsotuksi 
tulemisen  työksi”.  Tätä  työtä  tekevät  paitsi  tositelevisio-ohjelmien  osallistujat,  jotka 
muuntuvat  ohjelmiin  osallistumisen  myötä  ”taviksista”  ”julkkiksiksi”,  myös  tositelevisio-
ohjelmien katsojat,  jotka  erilaisiin  faniyhteisöihin  sitoutumalla  luovat  markkinoinnillisesti 
eriytyneitä yleisöjä, jotka vapaaehtoisesti tuottavat itsestään yhä yksityiskohtaisempaa tietoa, 
jota voidaan hyödyntää esimerkiksi kohdemainonnassa67. ”Valvotut yleisöt” muodostavat siis 
hyödykelajin, jolla on erityisiä ominaisuuksia (koko, käytettävissä olevat tulot, mieltymykset 
jne.), joiden perusteella niitä voidaan ostaa ja myydä. (Andrejevic 2009b, 34.)
Yleisötyövoiman käsitettä on arvosteltu kysymällä, mikä on se työpanos, mitä tämä työvoima 
itse  asiassa  tuottaa.  Andrejevicin  mukaan  tähän  on  kuitenkin  digitaalisessa 
viestintäympäristössä  helppo  vastata:  yleisöt  tuottavat  informaatiota  itsestään,  ja  nämä 
informaatiohyödykkeet  ovat  se  tavara,  jolla  kauppaa  lopulta  käydään.  Yleisötyö  on 
samanaikaisesti  tuottavaa  ja  uusintavaa:  yleisöt  luovat  omaehtoisesti  niitä  sisältöjä 
(esimerkiksi  tositelevisio-ohjelmien  keskustelupalstoilla),  jotka  pitävät  yleisön 
kiinnostuneena  tästä  työstä.  Kuvaava  esimerkki  tällaisen  yleisötyön  massiivisesta 
taloudellisesta  arvosta  on  yhteisöviestintäpalvelu  Facebook,  jonka  arvioitu  markkina-arvo 
vuonna oli 15 miljardia dollaria – eli viisisataakertainen 30 miljoonan dollarin vuosittaiseen 
liikevoittoon nähden. (mt.)
4.2.4 Ekskursio: Lastenhoidon valvontateknologiasta
Helsingin  Sanomien kotimaanosaston uutinen kertoi  marraskuussa 2009,  että  kymmenissä 
Helsingin päiväkodeissa on alettu kuvata lasten tekemisiä kännykkäkameroilla ja siirtää niitä 
internetiin  vanhempien  katseltavaksi  (HS  18.11.2009/JSv68).   Artikkelissa  haastatellut 
lastenhoitajat kehuvat, että kuvaukseen käytettävä tekniikka on "tosi hyvä, helppo ja nopea 
käyttää". Kaikkiaan päiväkodeissa on käytössä lasten kuvaamista varten 76 kännykkäkameraa. 
Helsingin lisäksi palvelua on kokeiltu ainakin Vantaalla, Oulussa, Tampereella ja Espoossa.
Kännykkäkuvaamista  perustellaan  artikkelissa  muun  muassa  lasten  kehityksen 
dokumentoimisella  ja  muistojen  arkistoinnilla,  mutta  myös  lastenhoidon  kehittämisellä. 
67 Nämä  kaksi  yleisötyön  muotoa  vastaavat  Andrejevicin  toisaalla  tekemää  jakoa  kahteen 
”perversioon”:  osallistujien  perversioon  ja  yleisön  perversioon  (Andrejevic  2004,  179–188). 
Käsittelen tositelevision perversioita moraalipaniikin lähteenä tarkemmin alaluvussa 5.1.2.
68 Teksti ei kuulu tutkimuksen varsinaiseen aineistoon vaan on poimittu erikseen.
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Helsingin  sosiaaliviraston  päivähoidon  kehittämispäällikkö  Pasi  Brandtin  mukaan  lasten 
kehitystä  dokumentoidaan,  sillä  "päivähoitoa  pitää  voida  kehittää,  eikä  vain  istua 
hiekkalaatikolla". Sosiaalivirasto lupaakin selvittää, pystytäänkö kuvia hyödyntämään lapsen 
kehityksen arvioinnissa. Epäilyksiä kuvaamisessa on artikkelin mukaan herättänyt tietoturva 
(minne kuvat päätyvät) ja kustannukset (miksi tähän käytetään veronmaksajien rahoja).
Reaaliaikaisten  tai  lähes  reaaliaikaisten  lasten  seurantajärjestelmien  kehittyminen  on 
kiinnostava  esimerkki  paitsi  siitä,  kuinka  valvontateknologioita  käytetään  erilaisten 
palveluiden  ”personoimiseksi”  taikka  ”kustomoimiseksi”,  myös  siitä,  kuinka  teknologia 
muuttaa ihmissuhteita yhä teknologiavälitteisemmiksi. Vanhempien kannalta houkuttelevia 
motiiveja lapsen yhä tiiviimmän seurannan kehittämiseksi on lukuisia. Ensimmäisen motiivi 
on varmastikin hoiva.  Vanhempi on vastuussa lapsestaan,  ja vanhemman poissaolo lapsen 
luota aiheuttaa huolta. Hoivateknologian ensimmäistä aaltoa edustivat itkuhälyttimet, jotka 
olivat aluksi yksisuuntaisia radiopuhelimia, jotka itkun äänellä kertoivat lapsen heränneen. 
Nykyisiin  kehittyneempiin  itkuhälyttimiin  on  lisätty  muun  muassa  kaksisuuntainen 
äänenvälitys,  videokuva  sekä  liiketunnistin  –  hoivattava  halutaan  yhä  "lähemmäksi" 
hoivaajaa.
Toisen  motiivin  muodostaa  dokumentointi  eli  muistojen  arkistointi  esimerkiksi  kuvina, 
ääninä tai  tekstinä.  Lasten valokuvaamisen yleisyys  seuraa valokuvateknologian kehitystä: 
valokuvan  alkuaikoina  nykyiseen  "räpsimiseen"  ei  ollut  varaa,  ja  lapsuuden  valokuva  oli 
seurannan  sijaan  eräänlainen  staattinen  ideaalikuva  (valokuvaa  tietenkin  edelsi  tällaiseen 
tarkoitukseen  mitä  sopivin  medium:  taulu).  Seuraavassa  vaiheessa  lapsen  kehityksen 
kuvallisesta  seuraamisesta  vastasivat  vuosittaiset  koulukuvat.  2000-luvulla  digikameroiden 
yleistyminen ja valokuvien hinnan romahtaminen on tuonut valokuvauksen lähelle videota: 
kuvia saadaan - ja myös otetaan - joka paikasta, joka tilanteesta ja joka ilmeestä.
Kolmas  lastenhoitoteknologian  keskeinen  motiivi  on  kasvatus  ja  siihen  liittyvät  tarpeet 
valvontaan  ja  kontrolliin.  Kasvatuksen  valvontateknologiassa  yksi  tärkeimmistä 
kehitysaskelista  lienee  kännyköiden  massaleviäminen.  Säteilyvaarapuheista  huolimatta 
kännykkä  hankitaan  yhä  pienemmille  lapsille,  ja  kännykän  avulla  lapsi  on  tavoitettavissa 
jatkuvasti niin tietojenvaihdon, hoivan kuin kontrollinkin tarpeisiin.
Kaikille  lapsenhoitoteknologisille  innovaatioille  on  yhteistä,  että  ne  lisäävät 
teknologiavälitteisiä  suhteita  vanhemman  ja  lapsen  välillä.  Kun  aiemmin  mahdollisuus 
hoivaan,  muistoihin  ja  kasvatukseen  oli  lähinnä  fyysisissä  kohtaamisissa,  nyt  tunteet 
välittyvät yhä useammin virtuaalisesti kuvan, äänen ja tekstin välityksellä. Miksi virtuaalinen 
kohtaaminen  sitten  kiinnostaa  vanhempia?  Toisaalta  voidaan  ajatella,  että  virtuaaliyhteys 
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korvaa  työn  ja  muun  kiireen  pienentämiä  mahdollisuuksia  fyysisiin  kohtaamisiin.  Lapsen 
kanssa vietetyn ajan koettu vähäisyys kompensoidaan teknologian avulla – tästä Esko Aholle 
aikanaan annettu liikanimi "kännykkäisä". Toisaalta mahdollisuus virtuaalisiin kohtaamisiin 
lisää  kohtaamisten  ja  tavoitettavuuden  määrää  ja  alaa  kokonaisuudessaan:  esimodernin 
maailman fragmentoitunut, ajoittainen ja osittainen tavoitettavuus, joka edellytti  ihmisten 
fyysistä  läsnäoloa,  korvautuu  vähitellen  totaalisella,  jatkuvalla  ja  kaikenkattavalla,  joskin 
virtuaalisella,  tavoitettavuudella,  joka  teknologisin  keinoin  vähitellen  poistaa  etäisyyden 
vanhemman ja lapsen väliltä.
Lapsen kasvaminen itsenäiseksi subjektiksi edellyttää irtautumista, etäisyyttä ja omaa tilaa, 
minkä  vanhemmatkin  toki  tietävät.  Teknologian  mahdollistama  etäisyyden  häviäminen 
virtuaalisessa  tilassa  (jota  voisi  kutsua  lastenhoidon  spektaakkeliksi)  saattaakin  kääntyä 
paradoksaalisesti  niitä  hyviä  aikeita  vastaan,  joita  sillä  alun  perin  tavoiteltiin.  Etäisyyden 
nollaantuessa  hoiva  muuttuu  pelkokierteeksi,  muistot  hajaantuvat  kuvallisten  latteuksien 
sekamelskaksi  muistitikulle  ja  vainoharhainen kasvatus tuhoaa lapsen itsenäisyyden:  kaksi 
subjektia  sidotaan  yhdeksi  virtuaalisen napanuoran avulla.  Hoivateknologian houkutus  on 
kuitenkin suuri, koska sen käytön välttäminen voidaan nähdä lapsen laiminlyöntinä. Kun OK 
BABY KONTTAUSKYPÄRÄ NO SHOCK69 kerran on olemassa, kestääkö vanhemman omatunto 
olla sitä hankkimatta?
4.3 Toimijarepertuaarit
Toimijuuden käsitteen tehtävänä sosiologisessa  ja  feministisessä  teoriassa  on ollut  välittää 
toisaalta  rakenteita  ja  identiteettejä,  toisaalta  kulttuuristen  ja  materiaalisten  tulkintojen 
välistä  skismaa.  Toimijuus  ei  ole  kiinnittynyt  pelkkiin  rakenteisiin  mutta  ei  myöskään 
pelkkiin  ihmisten  yksilöllisiin  kokemuksiin,  vaan  toimijuuden  analyysiin  tarvitaan  tietoa 
molemmista.  Toimijuus ei  myöskään ole  pelkkä sosiaalinen konstruktio  tai  puheakti,  vaan 
toimijuus koskettaa oikeita ihmisiä, ympäristöä muokkaavaa toiminta, elämää ja kuolemaa. 
Toimijuuden  sosiologisista  teoretisoinneista  tunnetuimpia  ovat  Anthony  Giddensin 
strukturaatioteoria  (Giddens  1976,  1984)  ja  Pierre  Bordieun  habitus-kenttä-teoria  (mm. 
Bourdieu 1977). (Jokinen 2010, 6.)
Giddensin  toimijuuskäsityksen  taustalla  on  hänen  problematisoimansa  sosiologian 
klassikoissa esiintyvä katkos mikro- ja makroanalyysin välillä.  Tämä katkos voidaan ylittää 
toimijuuden  ja  rakenteen  käsitteiden  avulla:  mikrotasolla  yksilöt  eivät  ole  täysin  vapaita 
valitsemaan, mutta heihin kuitenkin kiinnittyy se toimijuus, joka uusintaa yhteiskunnallisia 
69 Tuote-esittely internetissä osoitteessa http://www.lastentarvike.fi/default.asp?
docId=11971&paatuoteid=677&toimittajaid=18. Tarkistettu 12.2.2010.
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rakenteita  ja  mahdollisesti  johtaa  muutokseen.   Giddensin  toimijuuskäsitykseen  liittyy 
kaksoismekanismi,  jolla  voidaan  erotella  toisistaan  käytännöllinen  eli  rutinoitunut  ja 
refleksiivinen toiminta, jotka kuitenkin liittyvät saumattomasti toisiinsa. Rutinoituneellakin 
toiminnalla voi olla tarkoittamattomia seurauksia, joihin sisältyy mahdollisuus muutokseen. 
(mt., 10.)
Myös  Bordieun  teoria  pohjautuu  toiminnan  ja  rakenteiden  keskinäisiin  kytköksiin,  joita 
yhdistää toimijuutta muistuttava habituksen käsite. Habitus viittaa kestävään, mutta kuitenkin 
muutettavissa olevaan verkostoon, joka koostuu erilaisista asetelmista ja mahdollisuuksista. 
Habitus ei täysin determinoi toimintaa, mutta toimii eräänlaisena kompassina, jonka avulla 
toimijat orientoituvat erilaisilla valtasuhteiden läpäisemillä kentillä. Toimijat siis ”liikkuvat 
materiaalisissa  ja  konkreettisissa  tiloissa,  jotka asettavat  rajoja  ja  avaavat  ovia”,  ja  vaikka 
toiminta  lähtee  liikkeelle  tuotantorakenteesta,  ihmiset  silti  viime  kädessä  tekevät  oman 
historiansa, tosin oloissa, jotka eivät ole heidän itsensä valitsemia. (mt., 11–12.)
Eeva  Jokinen  (mt.)  ehdottaa,  että  giddensläisen  ja  bourdieaulaisen  toimijuuskäsityksen 
implikoimien toimijuuden rakenteiden, tilojen ja kenttien ohella toimijuutta tulisi tarkastella 
ajan  ja  rytmin  ulottuvuuksissa.  Tällöin  ”tavanmukaisen”  (ei-refleksiivisen)  toiminnan 
ominainen ajallinen modus olisi  toisto, joka tekee ennakoinnin ja odotukset mahdollisiksi ja 
sen  rytminä  ”hengailu”  tai  luontevuus,  jonka  tarkoituksena  on  pitää  toimijat  liikkeessä, 
joustavina  ja  aina  käytettävissä.  (mt.,  15.)  Tositelevision  toimijuudessa  korostuu  yleisesti 
nimenomaan tavanmukaisuus, toistuvuus ja niiden ylittämisen vaikeus, joita voi tosin pitää 
televisioformaateille  laajemminkin  ominaisina  rituaalisen  toiminnan muotoina,  joissa  tietyt 
toistuvat  toiminnan  muodot  (eli  se  miten  toimijuus  ja  toiminta  on  järjestetty)  ovat  jopa 
tärkeämpiä kuin toiminnan sisällöt (Couldry 2009, 84). Mikko Hautakangas (2008) puolestaan 
on todennut, että tositelevisiotoimijuutta määrittää ennen kaikkea jatkuva monisuuntainen 
tarkkailu: ohjelmien osallistujat tarkkailevat toisiaan, yleisö tarkkailee osallistujia ja tuotanto, 
tuotanto taas tarkkailee osallistujia ja yleisöä (mt., 177.)
Toimijarepertuaareja tässä tutkimuksessa ovat ruumis, sukupuoli ja luokka. Näiden toimijuuden 
kategorisointien  on  tarkoitus  toimia  analyyttisena  työkaluina  aineiston  lukemiseen. 
Toimijuuden analyysi on siis metodologinen keino lähestyä toimijuuden mahdollisuusehtoja 
(kuka voi  tehdä mitäkin)  niin,  että  toimijat  ymmärretään diskursiivisina  eli materiaalisina 
olentoina.  Kolmijakoa  ruumis-sukupuoli-luokka  voi  pitää  ongelmallisena  ainakin  kahdella 
tavalla.  Ensinnäkin on kysyttävä – kuten tosin kaikkien analyyttisten valintojen suhteen – 
miksi  juuri nämä kategoriat on valittu analyyttisiksi  työkaluiksi  eikä jotain muita. Vastaus 
tähän  perustuu  sekä  aineiston  antamalle  vaikutelmalle  että  toisaalta  teoreettisen 
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esiymmärryksen vaikutukselle: kiinnostuksen ruumiiseen ja sukupuoleen voi nähdä viriävän 
kulttuurintutkimuksen  ja  feminismin  rajapinnalla,  kun  taas  luokka  on  kategoria,  joka 
hiljattain  esille  nousseen  narratiivin  mukaan  oli  ensin  kulttuurintutkimuksen  keskiössä, 
sitten  unohdettiin  vuosikymmeniksi  ja  nyt  taas  nostettiin  esille,  tosin  muokattuna  ja 
uudelleentulkittuna (ks. Ojajärvi & Koikkalainen 2008, Kivimäki 2008).
Tutkimukseni  kentällä  on  ainakin  kolmenlaisia  toimijoita.  Teksteissä  toimijuuden 
”päärooleja”  esittävät  tositelevisio-ohjelmissa  esiintyvät  henkilöt,  joiden  toimintakenttänä 
ovat  ensinnäkin  tositelevisio-ohjelmat  mediateksteinä,  toiseksi  julkisuus  laajemmin 
ymmärrettynä  ja  kolmanneksi  heidän  varsinainen  ”elämismaailmansa”70.  Toiseksi  huomio 
voidaan  kiinnittää  tekstien  kirjoittajiin  toimijoina  ja  tämän  toimijuuden  itsereflektointiin. 
Kolmannen toimijaryhmän muodostavat  tositelevisioyleisöt.  Tässä analyysissani  painopiste 
on tositelevisioesiintyjien  toimijuuden  erittelyssä  aineiston  kautta  luettuna.,  mutta  sivuan 
lyhyesti myös televisiokriitikon ja yleisöjen toimijuutta.
4.3.1 Luokka
Luokka on tyypillinen implisiittinen toimijarepertuaari, josta puhutaan suoraan vähän, mutta 
joka tuntuu olevan lähes kaikkialla läsnä. Jo pelkkä tositelevision taustalla oleva ”tavallisen 
ihmisen” käsite voidaan nähdä eräänlaisena luokkakonstruktiona, tai ainakin kysyä, millainen 
tämän ”tavallisen ihmisen” yhteiskunnallinen, kulttuurinen ja sosioekonominen asema on. 
Vastaavat  kysymyksen  voi  esittää  julkisuuden  henkilöistä  puhuttaessa:  millaisiksi  heidän 
elämänsä reunaehdot kuvitellaan?
Käytän  luokan  käsitettä  tässä  yhteydessä  melko  väljällä  ja  joustavalla  tavalla,  jonka  olen 
omaksunut  Beverley  Skeggsin  tavasta  tulkita  bourdieaulaista  luokkakäsitettä.  Tässä 
kehyksessä  luokka  ymmärretään  taloudellisen,  kulttuurisen,  sosiaalisen  ja  symbolisen 
pääoman liikkeinä sosiaalisessa tilassa (Skeggs 1997, 8). Luokka ei siis ole jäykkä sosiologinen 
kategoria, joka määräisi jonkin rajatun populaation, vaan sitä ajatellaan niiden tasojen kautta, 
”joilla se toimii, joilla sitä tehdään ja miten se kietoutuu aina myös muihin eroihin” (Kivimäki 
2008,  7).  Skeggs  on  soveltanut  luokka-analyysiaan  myös  käytännössä  tositelevision 
vastaanottotutkimuksessa (Skeggs, Thumin & Wood 2008). Vaikka tämä tutkimus on tehty Iso-
Britannian  oloissa,  jotka  luokkahierarkiansa  suhteen  toistuvasti  todetaan  huonoksi 
70 Edmund  Husserlilta  (1936/1977)  periytyvällä  elämismaailman  (saks.  Lebenswelt)   käsitteellä 
tarkoitetaan  karkeasti  ottaen  maailmaa  sellaisena  kuin  se  ihmisten  elämänkokemuksessa 
näyttäytyy.  Käsitettä  käyttää  myös  Jürgen  Habermas  (1994),  jolla  elämismaailma  viittaa  sekä 
”ymmärtämisprosessien  horisonttia  muodostavaan  kontekstiin”  että  ”tulkintojen  resurssin” 
muodostavaan ”vakaumusten varantoon”. (mt., 83–84.)
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vertailukohdaksi  suomalaiselle  yhteiskunnalle,  sovellan  Skeggsin  tutkimusryhmän 
johtopäätöksiä tässä osiossa soveltuvin osin.
Aineistoanalyysin perusteella konstruoituu kolme hallitsevaa tapaa artikuloida tositelevisio-
ohjelmien osallistujien luokkaa ja ”luokkaretkiä” (vrt. Järvinen & Kolbe 2008). Ensimmäisessä 
artikulaatiotyypissä ohjelman esiintyjät  ovat ”taviksia”,  joille tositelevisio joko suoraan tai 
välillisesti  näyttäytyy  tai  konstruoituu  mahdollisuutena  parantaa  omia  elinolosuhteita. 
Toisessa tyypissä ”julkkikset” ilmentävät omia elämänmahdollisuuksiaan viettämällä elämää, 
jonka perustana ovat suuret mahdollisuudet kuluttamiseen ja vapaa-aikaan. (Nämä ovat läsnä 
silloinkin,  kun  julkkikset  ”leikkimielisesti”  heittäytyvät  tavisten  rooliin,  kuten  eräissä 
docusoapeissa.) Kolmatta artikulaatiotyyppiä edustaa sellainen muodonmuutostositelevision 
tyyppi, jossa ulkopuoliset asiantuntijat saapuvat koteihin tekemään ihmisten elämästä jollain 
tavalla  ”kunniallisempaa”.  Tämän  jaottelun  pohjalta  syntyy  siis  neljä  alustavaa 
luokkakonstruktiota:  tavis,  julkkis,  muuttaja ja  muutettava.  Kuten myöhemmin osoitan, tämä 
nelijako ei palaudu väistämättä pareihin julkkis-muuttaja ja tavis-muutettava. Vastaavasti ei 
voida  artikuloida  yhteen  tavista  ja  työväenluokkaa.  Tositelevision  julkisuustuotannossa 
erityisesti  julkkiksen  luokkapositio  on  erityisen  huonosti  palautettavissa  yksinkertaisiin 
sosioekonomisilla mittareilla kuvattuihin luokkakäsitteisiin (tositelevision julkkikset ovat siis 
usein kaikkea muuta kuin arvovaltaisia ja rikkaita).
Aineistosta  on  mahdollista  konstruoida  vielä  neljäskin  artikulaatiotyyppi,  joka  on  hiukan 
monimutkaisempi:  se  koskee  kirjoittajan  omaa  reflektiivistä  suhdetta  luokkapositioonsa 
tositelevisio-ohjelmia katsoessa ja niistä kirjoittaessa. Kirjoittajien luokkapositio konstruoituu 
pitkälti  jo  sen  kautta,  että  kirjoitus  julkaistaan  tietyssä  mediassa  ja  tietyllä  palstalla. 
Esimerkiksi  tv-  ja  radiosivun  kolumnin kirjoittajalla  on siis  henkilöllisyydestä  riippumatta 
lukijan  mielessä  tietty  oletettu luokka,  vaikka  se  toki  varioituukin  melkoisesti  kirjoittajan 
mukaan.
Käsittelen  tässä  yhteydessä  tarkemmin  ”taviksen  luokka-asemaa”  tositelevision  kohteena, 
sekä  tositelevisioyleisöjen  suhdetta  tositelevisio-ohjelmistoon  ”kunnialliseksi  tulemisen” 
käsitteen kautta. Hyväosaisten julkkisten artikulaatioita käsittelen sukupuolen yhteydessä – 
ovathan tositelevision sekoilevat julkkis(anti)sankarit lähes aina ”sinkkutyttöjä”.
4.3.1.1 Tavisten toivo
Niin sanottu tavallinen kansa pääsee harvoin televisioruutuun. Kun 
pääsee, voinee katsoa mediademokratian toteutuvan - ja sehän on 
arvokas asia. (23.10.2005/HR.)
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Tositelevision tavisten rooli  on paradoksaalinen: toisaalta tavikset  todistavat tositelevision 
”realistisuutta”  ja  nostavat  sen  arvoa  todellisuuden  kuvaajana,  toisaalta  taas  he  ovat 
tositelevisiossa  jatkuvasti  erilaisten  muuntamistoimenpiteiden  kohteina.  Samaan  aikaan 
kuitenkin  tositelevisio  artikuloidaan  tavisten  mahdollisuutena  päästä  esiin  aktiivisina 
subjekteina, päästä ääneen ja sanoa sanomaan sanottavansa. Esimerkiksi Ranskan Big Brother -
henkistä  Loft  Storya  pidetään eräässä aineiston tekstissä  aivan todellisena muutoksena sen 
suhteen, kenelle ääni televisiossa annetaan:
Kun tämä ensimmäinen todella suuri tositelevisio-ohjelma ilmestyi 
viime vuonna ruutuun, sillä tuntui olevan, ja olikin, monia ansioita. 
Siihen osallistuvat nuoret ihmiset olivat niitä, joita Ranskan monesti 
aika omahyväinen mediakulttuuri ei ollut huomannut. He olivat 
työttömiä, useat vajaasti koulutettuja tai ikävissä ja huonosti palkatuissa 
ammateissa. (3.8.2002/ON.)
Äänen  lisäksi  tositelevisio  antaa  taviksille  mahdollisuuden  kokea  asioita,  joihin  he  eivät 
muuten  elämänpiirissään  törmäisi.  Tämä  toivo  syntyy  siitä,  että  kuka  tahansa  voi  hakea 
tositelevisio-ohjelmiin,  ja  moniin  tositelevisio-ohjelmiin  myös  kelpaa  periaatteessa  ”kuka 
tahansa”. Tositelevisio on siis tässä mielessä eräänlainen portti unelmiin:
Tuikun murheeseen tarjoavat tosi-tv-ohjelmat, joiden myötä melkein 
kuka tahansa voi päästä kokeilemaan esimerkiksi elämää 
luksushuvilassa tai tyylikonsulttien apua. (11.5.2005/NE.)
Kuten olen jo moneen kertaan todennut,  tavikset ovat hyvää ”raaka-ainetta” tositelevisio-
ohjelmille  juuri  oletetun  tavallisuutensa  vuoksi:  taviksista  voi  syntyä  mitä  vaan.  Tämä 
mahdollisuus  on  viety  huippuunsa  muodonmuutostositelevision  lukemattomissa 
sovelluksissa,  joita  alkoi  ilmestyä  suomalaiseen televisio-ohjelmistoon  kasvavalla  vauhdilla 
vuodesta  2004  lähtien.  Ohjelmissa  muutoksen  kohteena  voi  olla  ihmisen  itsensä 
(persoonallisuuden  ja  ulkomuodon)  lisäksi  esimerkiksi  hänen  ihmissuhteensa  tai 
omaisuutensa. Vahvimmin tavisten luokkapositio kuitenkin artikuloituu niissä sovelluksissa, 
joissa muutoksen kohteeksi asetetaan ihminen:
Ja jostain riittää myös areenalle ”tyylitajuttomia”, joita opetetaan 
pukeutumaan, mutta ensin toki näytetään, miltä he näyttivät ennen 
stylistiä: joku trikoo päällä ja crocsit jalassa, herran jösses sentään. 
Ruman ihmisen esittelyn jälkeen löytyy joku stylisti tai malli 
känisemään, että naiset eivät enää uskalla käyttää mekkoja, ikään kuin 
se olisi luonnollinen olotila, jossa naiset laskeutuivat puista. (12.12.2007/
ASi.)
Tositelevision  luokka-artikulaatioiden  kannalta  ambivalentteja  ja  siksi  kiinnostavia  ovat 
etenkin  sellaiset  muodonmuutosohjelmat,  joissa  tarkoituksena  on  siisteyden  opettaminen 
(Sillä  siisti)  tai  lasten kasvattaminen (Lapsityrannit,  Aikamatka sisäoppilaitokseen,  Pikku  enkelit, 
Pikku  julmurit  ja Pissisten  käytöskoulu).  Toisin  kuin  voisi  olettaa,  ohjelmien  asetelmaan  ei 
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itsestään  selvästi  kuulu,  että  sotkuisuus  tai  huono  kasvatus  artikuloitaisiin  heikkoon 
sosioekonomiseen  asemaan,  vaan  käytös-  ja  siisteysongelmat  kytketään  ”tavallisiin” 
perheisiin.  Etenkin  Sillä  siisti -sarjaa  on  tarkasteltu  poikkeuksellisena  esimerkkinä 
tositelevisiosarjasta, joka nostaa toiminnan keskiöön perinteisen työväenluokkaisen ammatin, 
jonka  luonteeseen  kuuluu  perinteisesti  näkymättömyys  valtajulkisuuden  kentällä  (ks. 
Kivimäki 2008, 7).
Jos  siivoustositelevisio  halutaan  tulkita  subversiiviseksi  ja  luokkahierarkiaa  horjuttavaksi, 
niin  huomioon  täytyy  kuitenkin  ottaa  paitsi  mainittu  rakenteellinen  tekijä  (”piilotetun” 
työväenluokkaisen  ammatin  nostaminen  keskiöön),  myös  ohjelman  sisältöön  rakennettu 
moralistinen  juonne.  Kun  kahden  naisen  siivouspartio  saapuu  ohjelman  ”ensimmäisen 
possun”,  helsinkiläisen  27-vuotiaan  hevibasistin  poikamiesboksiin  (19.5.2005/AA), 
kyseenalaiseksi  ei  aseteta  pelkästään  siivoustaitoja  vaan  väistämättä  myös  elämäntapa 
laajemmin ymmärrettynä.  Asetelmassa nelikymppisiin siivoojanaisiin artikuloidaan siisteys 
moraalisena  arvona  ja  elämäntapaa  jäsentävänä  tekijänä,  kun  taas  ”modernin 
kolmekymppisen bilettäjän” (28.5.2005/ON),  joka siis  leimallisesti  on mies,  arvot tuotetaan 
vapaamielisinä ja ”moderneina”: ”uusavuttomuuden” kääntöpuolena on ”vanhamoraalisuus”. 
Siksi  on  vaikea  nähdä  siivoustelevisiota  kovin  kumouksellisena,  koska  se  tuntuu 
emansipoivan  vaikutuksen  sijaan  toimivan  ”luokalle  jättävästi”  uusintaen  työväenluokan 
siivottomuuteen liittyviä käsityksiä ja esittämällä ”siistin” elämän keinona tulla kunnialliseksi 
ja vahvistamalla siisteyden nimissä toimivia yhteiskunnallisen hallinnan käytäntöjä.
Lasten kasvattamiseen keskittyvien ohjelmien asetelmat ovat silmiinpistävän samankaltaisia 
kuin  Sillä  siistinkin.  Uusavuttomuuden  sijaan  lapset  esitetään  ”uuskurittomina”  viitaten 
nostalgiseen  käsitykseen  aiemmista  hyvistä  tavoista  siisteyskäsitysten  kanssa  täysin 
analogisesti.  On  varmasti  totta,  että  esimerkiksi  Kurileiri-sarjan  brittinuoret  ja  heidän 
vanhempansa ”todella tarvitsevat apua”, vaikka kyseessä eivät ole edes ”luuserivanhempien 
lapset”  vaan  ”aivan  tavallisten  perheiden  jälkeläiset”  (25.5.2006/AA).  Tarvetta  korostaa 
huonon kasvatuksen aiheuttamia ongelmia lukuisten ohjelmien kautta on kuitenkin vaikea 
olla  näkemättä  viittauksena  nykyisten  kasvatuskäytäntöjen  vapaamielisyyden 
rappiollisuuteen.  Kurileiri antaa jo nimellään vahvan viestin siitä,  että juuri järjestys on se 
keskeinen  kunniallisuuden  ehto,  jota  taviksilta  edellytetään.  Tämän  taviksille  asetetun 
moraalisen  vaatimuksen  ehdottomuus  tulee  kunnolla  esiin  vasta,  kun  se  rinnastetaan 
”julkkistyttöjen” luokka-artikulaatioihin:
Heidän humalaista kompurointiaan ja kolarointiaan, pikakihlauksiaan, 
avioliittojaan ja vankilareissujaan seurataan juorupalstoilla ympäri 
maailmaa. Toilailuista syntyy jo uusia englannin kielen sanoja, kuten 
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wreckalicious ja wreckarific. Suomeksi nuo voisivat olla vaikka 
skitzopissis. (19.8.2007/KU.)
Nuoruus,  kauneus ja julkisuus eivät  tee ”skitzopissiksistä” kunniallisia,  mutta sitä ei  heiltä 
edellytetäkään.  Tositelevision  luokkamekanismi  siis  suhtautuu  eri  tavalla  ”varsinaisiin” 
julkkiksiin, joille kunniallisuuden vaatimuksen ovat löyhemmät, ja ”sattumalta” julkkiksiksi 
nostettuihin taviksiin, joille konstruoituu vahvempi kunniallisuuden vaatimus.
4.3.1.2 Kunniallinen katsoja
Beverley Skeggs, Nancy Thumin ja Helen Wood (2008) ovat yleisötutkimuksissaan todenneet, 
että tositelevision tulkinnat riippuvat olennaisesti katsojien luokka-asemasta. Tutkimuksessa 
käytetty  luokkakäsite  ymmärretään  kuitenkin  joustavana,  ja  luokka  rekonfiguroidaan 
jokaisessa  tutkimuksellisessa  kohtaamisessa  (mt.,  5).  Tositelevision  katsojapositioita  ei 
voidakaan  yksinkertaisesti  eritellä  sen  bourdeaulaisen  oletuksen  mukaan,  että 
keskiluokkaiselle  katsomistavalle  olisi  ominaista  etäännytetty  ja  abstrakti  suhtautuminen, 
kun taas  työväenluokkaista  katsomistapaa leimaisivat  läheisyys ja  välittömät  materiaaliset 
tarpeet.  Sen  sijaan  myös  esimerkiksi  sukupuoli  ja  etnisyys  ratkaisevasti  määrittävät  sitä 
positiota  ja  perspektiiviä,  josta  käsin  katsojat  tuottavat  sellaisen  ”kriittisen”  suhteen 
tositelevisioon,  joka  samalla  implisiittisesti  uusintaa  sen  televisio-ohjelmistoa  koskevan 
arvohierarkian, jota kielellisissä ilmauksissa yritetään kritisoida. (mt., 21). Prosessi täytyy siis 
nähdä kaksisuuntaisena: luokkapositio (sekä sukupuoli ja etnisyys) eivät ainoastaan määritä 
tositelevision katsomissuhdetta, vaan vastaavasti tositelevisiota katsomalla ja siitä puhumalla 
tuotetaan  ja  uusinnetaan  tietynlaisia  luokkaan,  sukupuoleen  ja  etnisyyteen  artikuloituvia 
kulttuurisia arvohierarkioita.
Skeggsin,  Thuminin ja Woodin tutkimusryhmä kehitteli  yleisötutkimukseen metodin, jossa 
haastattelujen ohella katsottiin tositelevisio-ohjelmia fokusryhmissä, jotka pyrkivät yhdessä 
muodostamaan  tulkintoja  tositelevisiosta.  Työväenluokkaisen  Brockleyn  lähiön 
fokusryhmässä omaksuttiin tulkinta tositelevisiosta ”mahdollisuutena tavallisille ihmisille”. 
Tämän  fokusryhmän  jäsenet  asettivat  itsensä  samaan  asemaan  tositelevisio-ohjelmien 
henkilöiden  kanssa  ja  näkivät  ohjelmiin  osallistumisen  tapana  parantaa  sosioekonomista 
asemaa.  Tositelevisiota  ei  siis  nähty  niinkään  moraalittomana  riistona  vaan  eräänä 
kuvitteellisena  mahdollisuutena  saavuttaa  vapaampi  tulevaisuus.  Keskiluokkainen  Forest 
Hillin ryhmä taas otti huomattavan etäisyyden tositelevisioon ilmiönä ja korosti kykyään lukea 
semioottisen  tason  taustalta  mediataloudellisia  ja  tuotannollisia  rakenteita.  Tositelevisio 
työnä  näyttäytyi  heille  hyvin  eri  tavalla  kuin  Brockleyn  ryhmälle:  ansiottomana 
arvonnousuna turhan julkisuuden kautta ilman oikeita taitoja tai työntekoa. (mt., 18–19.)
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Kuten  usein  varoitetaan,  Iso-Britanniassa  tuotettua  luokka-analyysia  ei  tietenkään  voi 
sellaisenaan  sosiologisena  kategorisointina  soveltaa  Suomen  oloihin  ajatellen,  että 
tositelevisiolle  voitaisiin  suoraan  eritellä  sekä  ”työväenluokkaisia”  että  ”keskiluokkaisia” 
yleisöjä.  Analyysi  on kuitenkin kiinnostava siinä mielessä,  että  se  erittelee kaksi  keskeistä 
luokkaan artikuloitunutta käsitystä siitä, miten tositelevisio-ohjelmien katsomiseen ja niihin 
osallistumiseen pitäisi  suhtautua.  ”Työväenluokkaisen” käsityksen mukaan tositelevisio  on 
katsojille  hyödyllinen  väline,  joka  tarjoaa  ohjelmaan  osallistuville  mahdollisuuden 
”kunniallisuuteen” (becoming respectable71). ”Keskiluokkaisessa” käsityksessä taas tositelevisio-
ohjelmiin  osallistuminen  on  nimenomaan  kunniattomuuden  muoto  tai  osoitus,  koska 
tositelevisio-ohjelmiin valituilla “taviksilla” ei ole mitään erityisiä taitoja tai ansioita, minkä 
vuoksi heidän pitäisi saada julkisuutta.
4.3.2 Ruumis
Luokan  tavoin  ruumis  on  tositelevisiossa  sekä  toimijan  positiota  määrittelevä  toiminnan 
mahdollistaja  että  muokkaustoimenpiteiden  kohde.  Esimerkiksi  nuorten  sinkkunaisten 
elämää käsittelevissä docusoap-ohjelmissa tai ”paritukseen” perustuvissa formaateissa kuten 
Viettelysten  saaressa edellytetään  ruumista,  joka  mahdollistaa  osallistujien  konstruoimisen 
nuorina  ja  seksuaalisesti  vetovoimaisina:  tarvitaan  ”nuorta  lihaa,  tissejä  ja  perseitä” 
(4.12.2001/HR).  Näennäisesti  tavallisia  ihmisiä  kuvaavissa  formaateissa  kuten  Luokkakokous 
Havaijilla  -sarjassa  on  osallistujien  valintojen  ehtona,  ettei  ruudussa  saa  näkyä  yhtään 
”ihottumaa, aknea tai megaläskiä” (25.7.2003/NE).
Silloin  kun  ”megaläskiä”  näkyy,  se  asetetaan  tyypillisesti  moraalisen  arvostelun  ja 
muutosvaatimusten  kohteeksi.  Muodonmuutoksen  tematiikassa  on  tyypillistä,  että 
osallistujien  esitetään  itse  olevan  tyytymättömiä  omaan  ruumiiseensa;  se  siis  esitetään 
osallistujien  toimijuutta  rajoittavana  tekijänä,  josta  heitä  autetaan pääsemään  eroon. 
Osallistujat  ovat  ”ulkomuodostaan  kärsiviä  henkilöitä”  (6.9.2004/MMö)  ja  ”epävarmoja 
ihmisiä” (22.9.2004/LV), joita erilaiset asiantuntijat ”avittavat” (6.9.2004/MMö).
Kaksi  yleisintä ruumiin  artikulaatiota  aineistossa ovat  siis  ruumiin  haluttavaksi  tekeminen ja 
ruumiin  muokkaaminen.  Näille  molemmille  on yhteistä se,  että ne esittävät stereotyyppisen 
kuvan tavoiteltavasta ruumiista; ainoastaan esittämisen tekniikka on erilainen. Seksualisoidut 
ruumiit  asettuvat  haluttaviksi  ohjelmien  tuotannollisen  kontekstin  ja  ohjelmien 
representaation  kautta  (esimerkiksi  kauneuskilpailu  määritelmällisesti  implikoi,  että  sen 
voittajat  ovat  ”kauniita”),  kun  taas  muokattavien  ruumiiden  tapauksessa  osoitetaan 
71 Skeggsin  käsitteistössä  ”kunnialliseksi  tuleminen”  tekee  mahdolliseksi  liikkeen  ulos 
paikallisesta,”kaupattavien  pääomien”  (tradable  assets,  tässä  tapauksessa  mm.  kulttuuriset  ja 
ruumiilliset pääomat)  lisäämisen sekä oman arvon osoittamisen (ks. Skeggs 1997, 161–162).
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eksplisiittisemmin, minkälainen ruumis on ei-kaunis ja ei-haluttava, ja miten siitä voisi päästä 
eroon.
Harvemmin  esiintyviä  ruumiin  artikulaatioita  ovat  sellaiset,  joissa  ohjelmassa  esiintyvien 
henkilöiden ”ei-kauneus” tai poikkeava kauneus asettuu positiiviseksi tekijäksi eli parantaa 
heidän toimijuutensa edellytyksiä. Tällöin voi olla kyse esimerkiksi siitä, että siloittelematon 
ruumis  yhdistyy  aitouteen  ja  autenttisuuteen  ja  lunastaa  siten  paremmin  tositelevision 
lupauksen  totuuden  välittämisestä.  Esimerkiksi  ranskalaisessa  Survivor-toteutuksessa,  Koh-
Lantassa,  erään  osallistujan  poikkeava  ruumis  voidaan  kääntää  hänen  edukseen,  kun  hän 
odotuksista huolimatta selvisi kilpailun pudotusäänestyksissä pitkälle:
Michèle joutui alussa suoranaisen syrjinnän kohteeksi, ehkä siksi että 
hän on vanha ja nainen. Hänkin on ollut fyysisesti usein taitavin ja 
kestävin. Hänen analyysinsä on, että häntä nuoremmat eivät kestä 
kokemusta, joka vanhalle kertyy. Hän on joka kerta valmistautunut 
olemaan seuraava lähtijä. Michèlen naama on ryppyinen kuin Koh-
Lantan kartta, vartalo vahva ja suonikas. Muistamme kaikki kiistan, joka 
suomalaisessa televisiossa syntyi Monica Wellingin sileiden keski-
ikäisten kasvojen ympärille. Hän lukee sentään vielä silloin tällöin 
uutisia. Toivottavasti tästä kohusta opittiin sen verran, että Eva 
Polttilaan ja Leena Kaskelaan ei kosketa!  (1.9.2001/ON.)
Koskematon, ryppyinen ja suonikas naama on siis  kuitenkin ”aidompi” kuin ”sileä”.  Tässä 
mielessä  on  kuvaavaa,  että  tekstissä  verrataan  tositelevisio-ohjelman  osallistujaa 
uutistenlukijaan.  Uutistenlukijan  osalta  totuuden  objektiivisen  välittämisen  vaatimus 
ymmärrettävästi  korostuu,  joten  heiltä  voi  odottaa  suurempaa  ”koskemattomuutta”  kuin 
tositelevisiotähdiltä,  joiden  esiintymiskontekstissa  kysymys  totuuden  välittämisestä  on 
lähtökohtaisesti kyseenalaisempi.
4.3.2.1 Muokattavat ruumiit
Aineistossa selvästi eniten kauhisteltuja ruumista muokkaamaan pyrkiviä ohjelmia on Hurja  
muodonmuutos (Extreme  Makeover,  ABC  2002–2007,  Suomessa  Nelonen  2004–2007).  Sarjassa 
tavikset  saavat  tilaisuuden  muuttaa  ulkonäköään  plastiikkakirurgin,  hammaslääkärin, 
stylistin  ja  muiden  ammattilaisten  avustuksella.  Sarjan  jaksoissa  tutustaan  aluksi  näihin 
”muuttujiin” ja seurataan sitten heille  tehtäviä  toimenpiteitä,  niistä  toipumista,  treeniä  ja 
stailausta.  Lopuksi  paljastetaan  uusi  ulkonäkö.  (16.9.2004/NE.)  Kriitikkojen  mukaan  sarjan 
idea ”kuulostaa kamalalta” (mt.) ja edustaa ”tosi-tv:n pimeää puolta” (22.9.2004/LV).
Miksi  Hurja  muodonmuutos sitten  kauhistutti?  Pelkkää  kirurginveitsien  näkeminen  ei  sitä 
selitä,  koska  tositelevisiomuotoiset  sairaalasarjat  eivät  ole  aiheuttaneet  läheskään 
vastaavanlaisia  kielteisiä  reaktioita,  vaikka  niissä  kuvatut  ihmiset  eivät  ole  edes 
tarkoituksellisia  osallistujia  vaan  enemmänkin  sivullisia.  Tiivistetysti  syyt  ohjelman 
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tuomitsemiseen  esittää  televisiosivun  kolumnisti  noin  viikko  sarjan  suomalaisen 
ensiesityksen jälkeen:
Nykyisten ns. lifestyle-ohjelmien koukku on auttaa ihmisiä muutoksiin - 
ulkoisten kautta sisäisiin, väitetään -, ja tässä tuo idea on tulkittu 
brutaaleimmalla tavalla. Ulkonäkövammaiset ihmiset pääsevät 
plastiikkakirurgin käsittelyyn. Suvaitsevaisuudellani ja ennen kaikkea 
huumorillani on rajansa, ja se menee juuri tässä. Esteettinen 
plastiikkakirurgia käyttää hyväkseen epävarmoja ihmisiä, jotka uskovat  
ulkonäön kaikkivoipaan merkitykseen. Se on rumaa bisnestä. Hurja 
muodonmuutoskin on suunniteltu antamaan vauhtia amerikkalaiselle 
plastiikkakirurgiabisnekselle (HS 23.5. 2004). Tavoitteessa on myös 
onnistuttu ja huimasti. (mt.)
Argumentin mukaan ruumis artikuloituu ohjelmassa pelkkänä välineellisenä toimenpiteiden 
kohteena,  jota  käytetään  taloudellisen  voiton  tavoitteluun.  Samalla  käytetään  hyväksi 
epävarmoja ihmisiä, jotka uskovat saavuttavansa paremmalla ulkonäöllä paremman elämän. 
Silti  huoli  tuntuu  edelleen  liian  yleistasoiselta:  vastaavantyyppinen  toimintaperiaatehan 
sisältyy  tavallaan  myös  erilaisiin  ja  mallikouluohjelmiin  (Huippumalli  haussa,  Mallikoulu,  
Supermalli). Kun verrataan keskenään  Hurjan muodonmuutoksen  ja malliohjelmien reseptioita, 
vaikuttaa  siltä,  että  ruumiin  muokkaamisen  moraalisuus  riippuu  ennen  kaikkea  siitä, 
konstruoidaanko  muodonmuutosta  tekevä  ihminen  aktiiviseksi  toimijaksi  vai  passiiviseksi 
uhriksi. Tästä on malliohjelmien osalta aineistossa täysin päinvastaisia tulkintoja:
[Mallikoulu 2005] hyödyntää monia Haluatko filmitähdeksi?-, Popstars- 
ja Idols-kisoista tuttuja elementtejä, mutta tuntuu raaemmalta, sillä 
ulkonäkö on nuoren tytön ominaisuuksista arin ja sen terve 
parantaminen tällä tasolla vaikeaa. (25.2.2005/NE.)
Miksi sitten pidän ilmiselvästi nuorille naisille suunnatusta Tyran 
ohjelmasta? Ehkä samaistun paremmin mallikokelaisiin, joilta vaaditaan 
valtavaa itsekuria edistyäkseen urallaan. Naiset […] ovat saavuttaneet 
tasa-arvonsa, ja sen mukana niitä työelämän piirteitä, jotka on 
yhdistetty miesten maailmaan kuuluvaksi. Tuntuukin siltä, että kunnon 
töihin voi nykyaikana laittaa enää vain naisia, koska he tuntuvat 
pärjäävän paremmin kovassa maailmassa. (6.10.2004/PS.)
Kysymys  siitä,  voiko  ruumista  käyttää  vapaaehtoisesti  ja  oikeutetusti  työvälineenä,  on 
moraalinen ja poliittinen kiista,  jonka tositelevisio tematisoi mutta ei  tarjoa siihen itsensä 
ulkopuolista  ratkaisua.  Aineiston  perusteella  kuitenkin  selkeästi  yleisemmältä  vaikuttaa 
tulkinta,  jossa  tositelevisio-ohjelmien  suhde  ruumiiseen  nähdään  lähtökohtaisesti 
hyväksikäyttävänä,  jolloin  ruumiillisuutta  ja  ruumista  hyödyntävien  ohjelmien  osallistujat 
konstruoituvat enemmänkin säälin kuin paheksunnan kohteina.
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4.3.2.2 Haluttavat ruumiit
Totuus on se, että moni tavallinen pulliainen olisi tyytyväinen, jos saisi 
edes sellaiset kasvot kuin tosi-tv-sarjojen kauneusleikkaukseen 
menijöillä. (14.3.2005/PÄ.)
[O]sallistujan lienee hyvä olla sinkku tai vähintään valmis vaihtamaan 
paria, sillä romantiikka on sarjan [Luokkakokous Havaijilla] keskeisiä 
voimanlähteitä. (25.7.2003/NE.)
Ruumiin  esittäminen  halun  kohteena  on  artikulaatio,  jossa  korostetaan  tositelevisio-
ohjelmien  tapaa  valita  päärooleihin  nuoria  ja  kauniita  ihmisiä  –  käytännössä  lähes 
poikkeuksetta  naisia72 –  jotka  ohjelman  rakenteellisten  tekijöiden  kautta  konstruoituvat 
katsojien seksuaalisen halun kohteena. Esimerkiksi  Big Brotheriin  liittyviä odotusrakennetta, 
jossa ohjelmaa voidaan katsoa odottaen ”paljasta pintaa”  näyttäviä  suihkukohtauksia sekä 
seksuaalisuuteen  viittaavia  tilanteita,  voidaan  tulkita  tositelevision pornoistumisen 
näkökulmasta (ks. Parviainen 2008). 
Aineiston  perusteella  konstruoituvat  tositelevision  halun  kohteet  ovat  varsin  säännöllisiä: 
haluttavan ruumiin määrittäviä säännöllisiä elementtejä ovat ikä (nuoruus) ja sukupuoli (tytöt 
tai  naiset) sekä näitä eräällä tavalla risteyttävät kategoriat  (”sinkkutytöt”,  ”sinkkunaiset”). 
Eräässä  aineiston  tekstissä  tulee  tuodaan  esille  myös  etnisyyden  merkitys  seksualisoidun 
ideaaliruumiin konstruoimisessa:
Mallikoulussa teinikäisiä tyttöjä pilkotaan pituuden, painon, kävelyn, 
kasvojenmuodon ja jopa hampaiden värin mukaan eri kategorioihin. 
Luokittelevaan puhetyyliin kuuluu myös toistuvat viittaukset etniseen. 
Nykysuomen sanakirjan mukaan etninen tarkoittaa "jotakin 
kansanheimoa koskevaa tai kansallista", mutta ohjelmassa vain 
ruskeaihoinen Martha on etninen. Eikö vaaleaihoisilla ja valkotukkaisilla  
tytöillä ole etnistä taustaa lainkaan? (7.4.2005/KNk.)
Teksti  on  kiinnostava  poikkeus  siksi,  että  aineistossa  viittauksia  etnisyyden  esittämiseen 
tositelevisiossa ei ole käytännössä ollenkaan. Voikin ajatella, että ainakin iän ja sukupuolen 
lisäksi myös ”vaaleus” kuuluu osaksi tositelevision normaalia haluttavaa ruumista. 
Tositelevisio-ohjelmien  haluttavat  ruumiit  esitetään  paitsi  halun  taikka  katseen  kohteina, 
myös  loogisena  seurauksena  ohjelmien  osallistujien  toimijuuteen  liitetystä 
itsensäpaljastamisen vietistä:
Tietokone on muka valikoinut nuorista yhteensopivia pareja. 
Ohjelmassa parien sopivuutta toisilleen eritellään lähinnä 
horoskooppien perusteella. Porukka majoitetaan huvilaan, johon on 
asennettu tarkkailukamerat kalastelemaan kutupuuhia ja muita 
72 Merkittävä poikkeus, jossa halun kohteeksi (ainakin ohjelman sisäisessä asetelmassa) asetetaankin 
miesruumis, on tietenkin Unelmien poikamies (The Bacholer, ABC 2002–, Suomessa Nelonen 2002–2006 
sekä  suomalainen  versio  Nelonen  2008).  Tässäkin  tapauksessa  poikkeus  kuitenkin  vahvistaa 
säännön.
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paheellisia pitoja. Ja nuorta lihaa, tissejä ja perseitä, saadaankin katsella. 
Härski paritus saattaisi hipoa lain rajoja, mutta luultavasti koko touhu 
on näyteltyä. Tai sitten idioottinuoret ovat tosi estottomia, sillä heidän 
karkeloissaan hyörii ainakin yksi kuvaaja. Tarkkailukamerat eivät ole 
tallentaneet puoliakaan pyllistelyistä. (4.12.2001/HR.)
Ruumiit siis paitsi seksualisoidaan (halun taikka katseen kohteena), myös yliseksualisoidaan eli 
esitetään  ”estottomina”  ja  seksuaalisesti  poikkeuksellisen  aktiivisina.  Tätä  artikulaatiota 
käsittelen sukupuolen artikulaatiorepertuaarin yhteydessä.
4.3.3 Sukupuoli
Sukupuolen  artikulaatiorepertuaarilla  tarkoitan  niitä  puhetapoja,  joilla  artikuloidaan 
tositelevisio-ohjelmien  osallistuja  sukupuolisina  ja  seksuaalisina  olentoina.  Aineiston 
päälinjoja  lukien  tositelevision  (tai  tositelevisiokritiikin)  sukupuolijärjestelmä  vaikuttaa 
konstruoituvan melko stereotyyppisenä, heteronormatiivisena ja sukupuolisen binäärisyyttä 
korostavana  rakenteena,  joka  toteuttaa  kahden  sukupuolen  välisen  työnjaon  selkeästi 
eritellyllä tavalla.
Tositelevision  naiset  ovat  aineistossa  valtaosin  nuoria  ”tyttöjä”,  joiden  toimijuus 
tositelevision kentällä määrittyy heidän sukupuolisuuteensa, nuoruuteensa ja kauneuteensa 
kohdistuvina haluina ja odotuksina. Keskeinen toimijuuden jakolinja ”tyttöjen” suhteen on jo 
aiemmin  kuvailtu  akseli  aktiivisuus/passiivisuus,  joka  määrittää  tytöt  joko  vastuuttomiksi 
”bimboiksi”, tositelevisiotuotannon ”uhreiksi” tai mahdollisesti molemmiksi.
Mies  ei  hahmotu  aineistossa  niinkään  sukupuolena  vaan  neutraalitoimijana,  joka  ei  siis 
tekstin tasolla juurikaan tule esille sukupuolisena olentona. Toisin kuin tositelevision ”tytöt”, 
mies ei yleensä konstruoidu selkeän iällisenä olentona: nuoruus lienee pääsääntö esimerkiksi 
gamedoc-ohjelmien  osallistujia  valitessa,  mutta  ”nuoren  miehen”,  saati  ”teini-ikäisen 
miehen”,  hahmoa  aineistosta  ei  löydy.  Sen  sijaan  ruumiillisuuden  kautta  miehen 
artikulaatioita voidaan lukea monista ohjelmista, vaikkei niissä erityisesti miestä sukupuolena 
korostettaisikaan.  Esimerkiksi  ”vauhdikkaisiin”  ja  ”jännittäviin”  ammatteihin  keskittyvät 
Action & Emergency -ohjelmat voi lukea eräänlaisina tositelevision miehen kuvauksina. 
Tositelevision  sukupuolijärjestelmän  heteronormatiivisuus  tulee  esille  valtavassa 
”parinmuodostukseen” tähtäävien tai parisuhdetta koettelevien ohjelmien määrässä. Näissä 
ohjelman jännitteet on rakennettu heteroseksuaalisen halun ja parisuhteen ympärille jopa 
alleviivatulta  vaikuttavalla  tavalla.  Vastakarvaan  lukien  näitä  ohjelmia  voisikin  tulkita 
parodian  näkökulmasta,  mutta  aineiston  teksteissä  perusvire  on  kriittisen  huolestunut  – 
esimerkkinä vaikkapa kuvaus Unelmien poikamies -ohjelman juonesta:
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Amerikkalaisessa sarjassa seurataan, miten 15 naista kilvoittelee yhden 
poikamiehen suosiosta. Tulevaisuudessa siintää mahdollisesti avioliitto. 
Miten kukaan nainen voi unelmoida tai edes kiinnostua miehestä, joka 
lääppii, lipoo ja imartelee ensin paikalla olevat 14 naista ja suuntaa 
sitten kohti häntä? Tai miksi kukaan nykymies haluaisi vaimon, joka 
alistuu valintamyymälähyödykkeeksi? Nilviäismäisyys on pop. 
(30.9.2002/TPn.)
Sukupuolisuus ei ole siis tositelevisioformaateissa pelkkä ylimääräinen lisä, vaan päinvastoin 
sukupuolisuus  toimii  monien  formaattien  ydinaineksena.  Aineiston  perusteella  kuitenkin 
tositelevision valtavirrassa sukupuoli ymmärretään varsin kiinteänä konstruktiona, joka vain 
harvoin tulee ohjelmien temaattiseksi ainekseksi, jota käsiteltäisiin reflektiivisesti. Sen sijaan 
yleisempää on virittää ohjelmien asetelmia heteronormatiivisen halun ympärille.
Tässä luvussa käsittelen ensin  tositelevision ”tyttöihin”  liittyviä  artikulaatioita,  ja  toiseksi 
tositelevision  miestä  sekä  ”perusmuodossaan”  että  perusmuodon  näennäisesti  haastavan 
representaation (esteettisen mieshahmon) näkökulmasta.
4.3.3.1 Tositelevision tytöt
Ulkomailta asti hankitaan jälkipuberteettisten sinkkutyttöjen 
deittailuongelmista kertovia "totuuksia". (17.11.2001/HHä.)
Tositelevision naiset ovat lähes poikkeuksetta ”tyttöjä” tai muutoin nuoria naisia, esimerkiksi 
”sinkkunaisia”.  Suhtautuminen  näihin  ”tyttöihin”  on  silmiinpistävän  kahtiajakoista:  joko 
heidät  konstruoidaan  ikuisen  nuoruuden  (epäkelpoina)  esikuvina  tai  sitten  passiivisina 
uhreina, objekteina ja toimenpiteiden kohteina. Joskus nämä kaksi tyyppiä yhdistyvät, kun 
kuvaillaan  nuorten  naisten  julkisuuteen  kohdistuvia  epärealistisia  odotuksia,  jotka 
tositelevision  tuotannollinen  logiikka  muuntaa  järjestelmälliseksi  hyväksikäytöksi.  Tämän 
kahtiajaon kytkös aiemmin käsiteltyyn ruumiin artikulaatiorepertuaariin on silmiinpistävä: 
artikulaatiojoukon kiinteitä  elementtejä  ovat  nuoruus,  naiseus  ja  kauneus,  ja  tähän  voidaan 
kytkeä tulkinnasta riippuen joko siveettömyys tai hyväksikäyttö.
Artikulaatio  kytkeytyy  edelleen  julkisuuden  repertuaariin  sillä  tavalla,  että  julkisuuteen 
tulemisen tapa vaikuttaa osaltaan siihen, konstruoituvatko ”tositelevision tytöt” toimijoina 
vai  toimenpiteiden kohteina.  ”Turhat  julkkikset”  ovat  automaattisesti  aktiivisia  toimijoita, 
vaikka ohjelmissa kuvattaisiin elämiä, jotka eivät vaikuta olevan täysin hallinnassa:
Tänään alkavalla [Simple Life – leidit landella -sarjan] toisella 
tuotantokaudella (2004) neitoset [Paris Hilton ja Nicole Richie] ajavat 
halki Amerikan, jälleen ilman kännyjä ja rahoja. Ongelmat alkavat 
tietulleista ja jatkuvat Parisin putoamisella hevosen selästä. Mutta ei 
hätää, sillä rahaahan saa kerjäämällä ja sairaalaan pääsee helikopterilla! 
Formaatin on kai tarkoitus risteyttää komediaa ja tosi-televisiota, mutta 
oikeastaan bimbojen toilailussa ei ole mitään hauskaa. (23.9.2005/NE.)
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Sen  sijaan  katsojille  entuudestaan  tuntemattomat  tytöt  artikuloituvat  helposti  uhreiksi 
silloinkin, kun heidän motiivikseen tulkitaan julkisuushakuisuus. 
Tositelevision  ”tyttöjen”  yliseksualisoitu  seksuaalisuus  artikuloituu  vahvasti 
laaduttomuuteen: ”bimboja” pääosissaan esittävät ohjelmat määrittyvät laaduttomiksi juuri 
näiden ”bimbojen” kautta:
Onpa mautonta ja juuri näinä aikoina, kun kulttuurin määrärahat eivät 
lupaa tuleviksi vuosiksi minkään valtakunnan päivänkoittoa taiteille 
eivätkä taiteilijoille. Nyt televisiokin on sitä mieltä, että vähät 
sivistyksestä, kunhan tähti on blondi ja blondilla isot ryntäät. 
(13.6.2003/JKj.)
Seksualisoituun  naisruumiiseen  liitetään  toistuvasti  ajatus  parituksesta,  kun  tositelevisio-
ohjelmistota  kuvataan  mm.  ”paritumisohjelmina”  (5.5.2003/NE),  ”sinkkubisneksenä” 
(8.1.2004/SHv) ja ”paritusohjelmina” (4.6.2005/JAh). Pääsääntöisesti tätä tendenssiä pidetään 
moraalisesti  arveluttavana  ja  vastenmielisenä.  Naisten  ja  naiseuden  esittämistä 
tositelevisiossa  kritisoidaan siis  aineistossa voimakkaasti,  ja  sukupuolisuuden vääränlainen 
esittäminen  onkin  yksi  tekijöistä,  jonka  avulla  ohjelmien  moraalittomuutta  artikuloidaan. 
Tästä tulkinnasta on kuitenkin myös poikkeuksensa:
Tästä logiikasta on turha syyttää tosi-tv:tä, sillä se vain toistaa 
kulttuurin syvään juurtuneita käsityksiä naiskauneudesta. Jo 
kolmevuotiaat oppivat satujen maailmasta, että kaunis ihminen on hyvä 
(prinsessa), ruma ihminen paha (äiti- tai sisarpuoli). Kauneus ja hyvyys 
kuuluvat yhteen, mutta pärjätäkseen maailmassa on parasta varmistaa 
ensin se ulkoinen kauneus. Ilman sitä ei sisäistä kauneutta taida 
huomata kukaan. (7.4.2005/KNk.)
Kirjoituksen  näkökulma  siitä,  että  tositelevision  rooli  sukupuolijärjestelmän  tuottamisessa 
(tai edes ylläpitämisessä) on lopultakin varsin rajallinen. Silti tositelevisiossa usein tuotettu 
naiseuden ”bimborepresentaatio” on kärjistävyydessään kiinnostava ja tämän tutkimuksen 
kehyksessä  osittain  selittämätön  ilmiö.  Ehkä  voisi  ajatella  niin,  että  kärjistetyillä 
sukupuolirepresentaatioilla haetaan samaa ”shokeeraavuutta” kuin tositelevision muillakin 
ilmiöillä:  shokeeraavuutta  lainausmerkeissä  siinä  mielessä,  että  katsojan  aivan  hyvin 
tiedetään  suhtautuvan  tähän  shokeeraavuuteen  ironisesti,  pseudoshokeeraavuutena. 
Stereotyyppiset  representaatiot  korostavat  ohjelmien tuotettua ja  keinotekoista  luonnetta, 
jonka  ohjelmien  tekijät  tietävät  katsojien  tietävän.  Ehkä  siis  omasta  elämästä  etäiseksi 
konstruoidut ”bimborepresentaatiot” ovat nautinnollisia juuri itsen ja ohjelman väliin jäävän 
eron  vuoksi,  joka  toimii  työkaluna  oman  sukupuolisuuden  ja  moraalikäsitysten 
reflektoinnissa. 
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4.3.3.2 Mies: sankari tai neutraalitoimija
Miesten  perinteiset  roolit  tositelevision  historiassa  liittyvät  aktiiviseen  toimijuuteen,  jota 
ilmennetään  etenkin  fyysisten  suoritusten ja  rohkeuden  kautta.  Tällaisen  kuvan  miehestä 
esittävät  etenkin  1990-luvun  Action  &  Emergency  -sarjat,  joissa  miehet  ovat  sankarillisia 
poliiseja  ja  palomiehiä.  Stereotyyppinen mieskuva  ei  kuitenkaan jäänyt  1990-luvulle,  vaan 
2000-luvun  ensimmäisen vuosikymmenen lopussa  stereotyyppistä  (maskuliinista,  fyysisesti 
voimakasta,  rohkeaa)  miestä  korostava  docusoap  koki  uuden  nousun,  kun  ammattikuvat 
laajentuivat  muun  muassa  rekkakuskeihin  (Rekkakuskit  jäällä),  metsureihin  (Uhkarohkeat  
metsurit) ja kaivostyöläisiin (Sandhogs – Tunnelin kaivajat).
”Vanhan”  ja  ”uuden”  A&E-ohjelmiston  välissä  tositelevision  mieskuva  kuitenkin  ehti 
laajentua,  kun  miehet  kytkettiin  mukaan  esteettisiä  arvoja  korostavaan 
muodonmuutostositelevisioon,  jota  kutsun  tyylitositelevisioksi.  Tyylitositelevisiossa  uusia 
miespositioita  luovat  esimerkiksi  erilaiset  sisustus-  ja  ruokaohjelmat,  joissa  miesten 
aktiivinen toimijuus ei enää konstruoidu fyysisten ja erityistä rohkeutta vaativien urotekojen 
kautta  vaan  esteettisenä  toimintana,  asioiden  ”taiteellisena”  järjestämisenä.  A&En ja 
tyylitositelevision  miespositioiden  taitekohtaan  (joka  voidaan  karkeasti  paikantaa  vuosiin 
2004–2005) asettuu muodonmuutosohjelma  Sillä silmällä (Queer Eye for the Straight Guy, Bravo 
2003–2007,  Suomessa Nelonen 2004–200673),  jossa esteettinen toimijuus tulee mahdolliseksi 
miehille,  mutta  nimenomaan  homoseksuaalisille  miehille.  Homoseksuaalisuus  kuuluu  sarjan 
markkinoinnin ytimeen, ja se välittyy (tosin eräänlaisen ironisen suhteen läpi suodatettuna) 
myös lehtiaineistossa:
Asialla on viisi homomiestä ja tyyliammattilaista, jotka saavat 
asiakkaakseen toinen toistaan ryvettyneemmän näköisiä heteromiehiä. 
Jaksojen alussa Fab Five -miehet hiplaavat uhrinsa vaatteita, penkovat 
hänen kotiaan ja kauhistelevat, millainen läävä se on. Sitten he panevat 
tuulemaan. Omien sanojensa mukaan he eivät muuta ketään, he vain 
vähän parantelevat. Homous on yksi sarjan koukuista. Haittaako se 
ketään, en tiedä, mutta sarja on ehdottomasti viihdyttävä. (8.9.2004/LV.)
Ohjelmaa tutkineen Katariina Mäkisen (2008; Kolehmainen & Mäkinen 2009) mukaan sarjan 
perusideana  on  nimenomaan  asettaa  vastakkain  ”perusmiehet”  (heterot)  ja  ”feminiiniset 
miehet”  (homot),  joiden  lisäksi  sarjassa  on  ”kissoja”.  Vaikka  sarjan  sukupuolijärjestys  on 
tiukasti  lokeroitu,  sarja  tuottaa  kuitenkin  mieheyden  reflektointia  miespuheen  muodossa. 
Sarja siis eräällä tavalla avaa tilaa uudenlaiselle mieheydelle tositelevision kontekstissa, jonka 
voi  olettaa  tuottavan  sukupuolen  kriittistä  reflektointia  ja  sitä  kautta  toimintatapojen 
muutoksia.  Sukupuolen  reflektointi  ei  kuitenkaan  välttämättä  merkitse  sukupuolta 
73 Sarjasta on tehty myös suomalainen versio, joka esitettiin Nelosella keväällä 2004.
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rakentavien ehtojen ja normien purkamista, vaan se saattaa yhtä hyvin tulla osaksi näiden 
normien varaan rakentuvaa habitusta. (Mäkinen 2008, 204–206.)
Vaikka  siis  tositelevision  miehet  astuvat  2000-luvulla  esteettisyyden  ja  feminiinisyyden 
kentille,  se  ei  missään  mielessä  automaattisesti  tarkoita  tositelevision  hierarkkisen 
sukupuolijärjestyksen  järkkymistä.  Pikemminkin  vaikuttaa  siltä,  että  miesten  aktiivisen 
toimijuuden  konstituoiva  repertuaari  lähinnä  laajenee,  kun  fyysisen  toimijamiehen  mallia 
täydennetään  esteettisen  toimijamiehen  toiminnoilla  kuten  sisustussuunnittelulla  ja 
ruoanlaitolla.  Näin  tapahtuu  esimerkiksi  skottilaisen  kokin  Gordon  Ramsayn  ympärille 
rakennetussa  Kauhukeittiö  (Hell’s  Kitchen,  ITV  2004–2009,  Suomessa  MTV3  2006)  –sarjassa, 
jonka  vetovoima  pohjautuu  Ramsayn  sotilaalliseen  otteeseen  kehnojen  ravintoloiden 
ojentamisessa:
Viime viikolla alkaneessa Kauhukeittöissä (Hell's Kitchen) Ramsay 
yrittää koulia omasta ravintolastaan haaveilevia amerikkalaisia alan 
huippuammattilaisiksi keinoin, joista tositelevision vastustajat saavat 
varmasti paljon uutta puhtia. Hei, ei näin saa tehdä! […]Avauksessa 
höyry-Ramsay höykytti ja nöyryytti wannabe-kokkeja kuin alokkaita 
peruskouluttava kersantti: ensiksi murskataan itsetunto! Ja toisessa 
osassa sama jatkuu. (17.9.2005/HU.)
Ramsayn hahmossa esteettinen sankaritoimija yhdistyy sotilaalliseen sankaritoimijaan, jonka 
pedagoginen lähestymistapa (sitaatin mukaan) on sovellus armeijakurista.
Aineistossa on oikeastaan vain yksi esimerkki, jossa miehet asetettaisiin aktiivisen toimijan 
position sijaan  tarkkailun,  arvostelun ja  toimenpiteiden kohteeksi.  Näin  tapahtuu sarjassa 
Kylä ilman naisia (TV1 200974), jossa keskipohjalaisen Vetelin Räyringin kylän miehet jätetään 
hoitamaan kotitöitä,  kun vaimot  lähtevät viikoksi  kylpylälomalle.  Sarjan lähtöasetelma on 
sukupuolijärjestystä kriittisesti  reflektoiva,  sillä sen viehätys perustuu siihen,  että miesten 
osuus kotityönjaossa asetetaan vahvasti kyseenalaiseksi, jota pidetään ”myönteisenä”:
Mukavat ja yhä yhteisemmän sävelen löytävät räyrinkiläiset tekevät 
Kylä ilman naisia -tositelevisiosarjasta täyteläisen. Moitetta ei ole 
ohjelman toimittajissakaan, jotka noukkivat sydämellisen hauskoja 
yksityiskohtia. […] Tokihan vaikkapa linja-autonkuljettaja Kimmo 
Alaspäältä menee sormi suuhun ensi kertaa astianpesukonetta ladatessa. 
Teini-ikäiset tyttäret seurailevat iskän touhuja. Jämpti Kimmo vie 
ensimmäistä kertaa 4-vuotiaan Kimi-pojan tarhaan, aamuhämärissä 
puoli tuntia ennen kuin ketään on paikallakaan. Ruokavalio on miesten 
viikolla käristemakkara- ja ranskispainotteista. (29.10.2009/JKr.)
Kirjoituksen mukaan sarja on ”sikailu-tosi-tv:n kodikas, talvinen vastakohta”, jota ei tekstissä 
perustella muuten kuin ohjelman kuvaukseen viittaamalla. Ilmeistä kuitenkin on, että sarjan 
ansioihin lukeutuu se, että se kertoo ”tavallisten ihmisten” ”oikeiden elämästä”, ja että siinä 
74 Sarja on suomalainen versio BBC:n formaatista The Week The Women Went (2008–).
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voi  nähdä  kriittisen  viittauksen  vallitsevaan  sosiaaliseen  järjestykseen  (eli  vaatimuksen 
sukupuolten välisestä tasa-arvosta). Tällainen tulkinta ei liene ainutlaatuinen, sillä sarja oli 
ehdolla  Venla  2009  -gaalassa  vuoden  parhaaksi  tositelevisio-ohjelmaksi  (23.12.2009/STT). 
Kiistanalaiseksi  kuitenkin  jää,  onko  miesten  kotityöviikko  sittenkään  sympaattinen  ja 
emansipatorinen  vai  enemmänkin  sympaattinen  ja  siksi  vallitsevaa  sukupuolijärjestystä 
vahvistava.  Jälkimmäistä  tulkintaa  kehittelee  toinen  televisiokriitikko,  jota  ohjelman 
katsomiskokemus muodostui ”ärsytyksen” ja ”liikutuksen” vuoropuhelussa:
Järkytyin, vaikka toki tiedän, että naiset tekevät viikossa keskimäärin 
yhdeksän tuntia enemmän kotitöitä kuin miehet. […]Itketti vähän, kun 
yksi miehistä lämmitti mikrolla kaksi lihapiirakkaa. Tottumuksesta, 
vaikka yksikin olisi itselle riittänyt. Ei miehen tarvitse tietenkään 
piirakoita lämmitellä vaimon kotona ollessa. Mutta liikutti se, että hän 
kuitenkin alitajuisesti otti kylpylässä rentoutuvan rouvan huomioon. 
[…]Alkoi taas ärsyttää. Heräsi uusi kysymys. Miksi ihmeessä sitä sortuu 
itsekin pitämään hellyttävänä miessukupuolen vilpittömiä tai 
televisiokameran aikaansaamia yrityksiä kodinhoidon alalla? 
(11.12.2009/SK.)
Kirjoituksessa  selitetään  katsomisreaktioita  sillä,  että  aluksi  sarja  näyttäytyi 
”kurkistusreikänä maailmaan, jota ei muuten näkisi”.  Lopulta kuitenkin alkoi vaikuttaa siltä, 
että  ”[k]urkistusreikäajatus  oli  muisto  vain.  Samassa  kylässä  täällä  eletään.”  (mt.)  Toisin 
sanoen  sarjassa  sympaattista  oli  miesten  yritys  eläytyä  ja  sopeutua  ei-hierarkkiseen 
sukupuolijärjestykseen kotitöiden jakamisen suhteen, epäsympaattista taas tieto siitä, että 51 
viikkona vuodesta tilanne on toisin.
Syrjäisen  pikkukylän  valitseminen  sarjan  tapahtumapaikaksi  kuitenkin  viittaa  siihen 
suuntaan,  että  sarjan  tekijöillä  olisi  ollut  myös  yhteiskuntakriittisiä  tavoitteita:  ohjelman 
rakenteellisten  valintojen  kautta  ikään  kuin  barbaarisena  esitetyn  syrjäseudun 
sukupuolijärjestys  näyttäytyy  arkaaisena  jäänteenä,  josta  sivistyneessä  maailmassa  on  jo 
päästy  eroon.  Juuri  tämän  vaikutelman  takia  ohjelmalla  on  myös  antiemansipatorinen 
kääntöpuolensa:  katsoja  voi  yhdessä  ohjelman  taustalle  kirjoitetun  kontekstin  kanssa 
hämmentyä, nyökätä ja todeta, että ”ei meillä”. 
4.3.4 Ekskursio: Etnistä kääpiötä kurittamassa
Ruumiin artikulaatiot nousevat esille paitsi  niissä tositelevisio-ohjelmissa, jotka perustuvat 
ruumiin  arvostelemiseen  ja  muokkaamiseen,  myös  niissä,  joissa  ruumis  on  keskeinen 
työväline. Tällainen ohjelma on yhdysvaltalaisperäinen tanssikilpailu  Tanssi jos osaat (So You 
Think You Can Dance, Fox 2005–, Suomessa Nelonen 2008–), joka aihettaan lukuun ottamatta 
muistuttaa  melkoisen  paljon  kehittäjänsä  Simon  Fullerin  Pop   Idol  (suom.  Idols) 
-formaattiperhettä.  Ohjelmassa  on  tarkoitus  etsiä  ”Amerikan  suosikkitanssijaa”,  mutta 
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kansansuosion  ohella  prosessiin  vaikuttavat  aivan  keskeisesti  ohjelman  tuomarit,  jotka 
käyttävät mielipidevaltaansa sen suhteen, mikä on ohjelman näkökulmasta hyvää tanssia ja 
mikä ei.
Ohjelman jokainen tuotantokausi alkaa  Idolsin tapaan alkukarsintavaiheella, jossa esitellään 
kilpailijoita ja heidän elämäntarinoitansa sekä näytetään parhaimpia ja huonoimpia näytteitä 
esikarsintaprosessista. Esikarsintaprosessia voi pitää kaikkein keskeisimpänä vaiheena, jossa 
ohjelman näkökulma ”hyvästä tanssista” määritellään, sillä alkukarsintojen jälkeen ohjelma 
muuttuu  jatkuvasti  lähemmäksi  estradiviihdettä,  jossa  kyse  ei  ole  enää  objektiivista 
kriteereistä  tanssin  ”hyvyyden”  suhteen  vaan  katsojien  puhelinäänillään  tuottamasta 
”demokraattisesta mielipiteestä”.
Hyvän tanssin lisäksi – taikka juuri sen kautta – määritellään samalla, millainen ruumis on 
tanssijalle  sopiva  ja  hyvä.  Ohjelman  diskursiivisen  rakentumisen  kannalta  tämä  on  yksi 
hauraimmista alueista, sillä samaan aikaan on voitava väittää, että kuka tahansa voi tanssia (ja 
olla tähti) ja samaan aikaan luotava sellaiset kriteerit, joiden varassa tanssijoiden suorituksia 
voidaan  ”objektiivisesti”  arvioida.  Tuomarit  ulkoistavatkin  osittain  vastuuta  ihmisten 
tuomitsemisesta  insertteihin,  jossa  tanssijan  elämäntarina  asetetaan  selittäväksi  tekijäksi 
hänen kyvykkyydelleen tai kyvyttömyydelleen.
”Hyvän tanssin” ja ”hyvän tanssijaruumiin” näkökulmasta varsin kiinnostava on ohjelman 
toiseen  tuotantokauteen  kuuluva  jakso,  jonka  nimi  Suomessa  oli  "New  Yorkin  koe-
esiintymiset jatkuvat" (esitetty Nelosella 8.1.2008). Tässä jaksossa alkukarsintaan saapuu Jason 
Perez,  joka  kertoo  insertissä  olevansa  kotoisin  Queensistä  ja  että  hänen tanssityylinsä  on 
”freestyle”.  Kuvan  perusteella  Perez  on  lyhytkasvuinen  ja  etniseltä  taustaltaan 
latinalaisamerikkalainen.  Tarkkaan  katsoessa  havaitsee,  että  juontaja  Cat  Deeley  on 
kumartunut matalammalle kysyessään Pereziltä, kuinka kauan hän on tanssinut. (”Pienestä 
pitäen”, Perez vastaa.)
Haastattelusta  siirrytään  nopealla  leikkauksella  koe-esiintymiseen  alkuun,  jossa  salsa-
musiikki jo soi. Sen sijaan, että kamera kuvaisi esiintymislavaa, se kuvaakin tuomaristoa: Nigel 
Lythgoe irvistää, Dan Karaty mutristuu suutaan tuiman näköisesti  ja Mia Michaels näyttää 
hämmentyneeltä. Aloituskuva kestää noin kaksi sekuntia, jonka jälkeen siirrytään kuvaamaan 
esiintymislavalla tanssivaa Pereziä.
Esityksen  aikana  tuomareita  näytetään  yhden  kerran  esityksen  puolivälissä,  noin  kaksi 
sekuntia kestävässä kuvassa, jossa Lythgoe heiluttaa päätään musiikin tahdissa hampaitaan 
edelleen  irvistäen.  Esityksen  kestettyä  37  sekuntia  Lythgoe  nostaa  kätensä  ilmaan  ja 
keskeyttää koe-esiintymisen. Karaty nyökkäilee ensin vaivaantuneena ja katsoo sitten kohti 
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lattiaa.  Esityksen  jälkeen  Lythgoe  kiittää  Pereziä,  joka  astelee  vakavan  näköisenä  kohti 
tuomaristoa.  Kamera  ottaa  puolilähikuvaan  Lythgoeen,  ja  kuvan  laidalla  Michaels  näyttää 
mietteliäältä.  Tuomarit  keskustelevat  päätöksestä,  ja  Perez  passitetaan  kotiin. 
Käytävähaastattelussa Perez kertoo olevansa ”hiukan pettynyt, mutta ihan ok”.
Miten Jason Perez sitten todettiin ”sopimattomaksi”? Ensinnäkin Perez on lyhytkasvuinen 
latinalaisamerikkalainen. Tämä asettaa tuomariston hankalaan asemaan, koska toisaalta on 
voimassa ohjelman sisäinen normi, jonka mukaan ”huonoja” esityksiä pitää haukkua sanoja 
säästelemättä,  henkilöön  käyden  ja  myötätuntoa  tuntematta,  mutta  toisaalta  on voimassa 
myös yleisempiä moraalisia normeja, jotka edellyttävät, että fyysisesti tai etnisesti poikkeavia 
ei saa syrjiä. Nämä kaksi normistoa joutuvat sovittamattomaan ristiriitaan, mikä taas voisi olla 
ohjelman  integriteetin  kannalta  ongelmallista  ja  katsojien  näkökulmasta  tuomittavaa. 
Pahimmillaan tuomaristoa voitaisiin syyttää rasismista ja poikkeavien syrjimisestä.
Ohjelman formaattiin kuuluu, että tuomaripäätökset ovat lähes aina yksimielisiä: kolmen eri 
mielipiteen  kautta  ohjelman  lausumat  muuttuvat  objektiivisiksi  tosiseikoiksi  Perezin 
tapauksessa  tuomarit  kuitenkin  asettuvat  toisiaan  vastaan  (N  =  Nigel  Lythgoe,  M  =  Mia 
Michaels):
N: Jason thank you very much (..) I don't think this is the right 
competition for you (.) aam: (...) ther there isn't enough training there 
there isn't enough technique there (..) a: and we'll obviously have 
problems (.) when we come to the ballroom (.) with some of the taller 
girls and you dancing together (...) Mia?
M: .hhh I'll disagree on the partnering on the ballroom I would (.) love 
to see that I think it would be ((naurahtaen)) brilliant (.) however (...) it's 
(.) like Nigel said you're not the (#) to go further in this: I don't think (..) 
like\75
Mia Michaels siis  kertoo olevansa Lythgoen kanssa eri  mieltä tietystä  erityiskysymyksestä 
(”suoriutuminen  paritanssista”),  mutta  kuitenkin  samaa  mieltä  lopputuloksen  kannalta 
ratkaisevista  asioista  (”tekniikan  ja  tanssikoulutuksen  puute”).  Näiden  repliikkien  jälkeen 
yleisö  taputtaa  sen  merkiksi,  että  koe-esiintymistilanne  olisi  päättynyt,  vaikka  kolmas 
tuomari Dan Karaty ei ole ehtinyt sanoa mitään.
Aplodien  jälkeen  Lythgoe  ja  Michaels  jatkavat  keskustelua  keskenään.  Tämäkin  on 
ohjelmaformaatin  kannalta  poikkeavaa:  yleensä  tuomarit  eivät  suinkaan  keskustelu 
keskenään,  vaan  ainoastaan ilmoittavat  kantansa  kilpailijalle.  Perez  ei  myöskään  aplodien 
jälkeen poistu tilanteesta, vaan jää paikalle kuuntelemaan, kun hänen asemastaan tanssijana 
75 Litterointimerkinnät:  (.)  = tauko 0-0,4 s,  (..)  = tauko 0,5-0,7 s,  (…)  = tauko 0,8-1,1 s,  alleviivaus = 
painotettu sana, (#) = epäselvä kohta, jätetty litteroimatta.
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keskustellaan. Ilmeisesti tilanne sopi sarjan ohjaajalle, koska jos Perezin läsnäoloa olisi pidetty 
ongelmana, ohjelman järjestyksenvalvojat olisivat puuttuneet asiaan nopeasti.
Lythgoen  argumentaation  keskeinen  keinovara  on  tosiasiapuhe.  Tosiasiapuheessa  ”faktat 
puhuvat  puolestaan”,  ja  samalla  toimijoiden  rooli  ja  vastuu  asioiden  kulusta  syrjäytyy 
(Jokinen  1999b,  140).  Faktualisoimalla  retorisesti  lyhytkasvuisuuden  ja  paritanssin 
yhteensopimattomuus  viedään  huomio  pois  siitä,  että  sen  enempää  paritanssin  kuin 
ohjelmankaan  säännöt  eivät  ole  mitään  luonnonlainomaisia  tosiasioita  vaan  kulttuurisia 
sopimuksia,  jotka  olisi  mahdollista  tehdä  toisinkin.  Lythgoe  vahvistaa  tosiasiapuhetta 
asiantuntijalausunnolla eli  vetoamalla paritanssin asiantuntijana koreografi  Mary Murphyyn, 
joka  myös  toimii  kilpailun  tuomaristossa.  Näin  saadaan  käyttöön  myös  etäännyttämisen 
keinovara,  joka  vie  vastuun  kauemmaksi  väitteen  esittäjästä.  Koko  keskustelun  pohjalla 
vaikuttaa  lisäksi  vahva  kategorisaatio,  jonka  avulla  Jason  Pereziä  lähes  pelkästään  yhden 
ominaisuuden – lyhytkasvuisuuden – valossa. (Kursivoitujen käsitteiden käytöstä ks. mt., 138–
139, 133–135, 141–144).
Mia  Michaelsin  vasta-argumentti  on  luonteeltaan  kaksiteräinen.  Toisaalta  oletetaan,  että 
paritanssia voi muunnella tanssijan henkilökohtaisten ominaisuuksien mukaan. Tätä väitettä 
tuetaan sillä,  että  muuntelu ei  ole  paitsi  mahdollista,  myös  toivottavaa,  koska  tavallisesta 
poikkeava  paritanssi  voisi  olla  ”erittäin  kiinnostavaa”.  Tämän  argumenttiyhdistelmän 
hyväksyminen edellyttää,  että  paritanssitraditio  mielletään suhteellisen joustavaksi  ja  että 
sen muuntelu nähdään lähtökohtaisesti positiivisena asiana.
Koska ohjelmassa ei  lopulta  törmäytetty  argumentteja  keskenään,  sen voi  kokeilumielessä 
tehdä  tässä  ajatuksen  tasolla.  Kun  Lythgoen  ja  Michaelsin  vastakkaiset  argumentit 
yhdistetään,  niiden  välinen  ristiriita  näyttää  kiteytyvän  kysymykseen  paritanssitradition 
asemasta.  Vastakkain  asettuvat  Lythgoen  käsitys  paritanssista  melko  konkreettisiin 
ihanteisiin  ja  vaatimuksiin  perustavana  toimintana,  jossa  epäonnistuminen  olisi 
”naurettavaa”, ja toisaalta Michaelsin käsitys paritanssista kulttuurisesti joustavana muotona, 
jossa ”epätavallisesta” ruumiista voitaisiin luovuudella ja koreografin ammattitaidolla luoda 
jotain "kiinnostavaa".
Jason Perez olisi voitu ottaa jatkoon alkukarsinnasta tai koko ongelmallinen karsintatilaisuus 
olisi  voitu  jättää  näyttämättä.  Perezin  karsinta  pitkine  keskusteluineen  on  kuitenkin 
tietoisesti  haluttu  ohjelmaan  mukaan,  vaikka  aihepiiri  on  hiukan  kiusallinen.  Tähän  voi 
kuvitella  ainakin kaksi  syytä.  Ensinnäkin voi  olla,  että  rankasta formaatista –  joka paljolti 
tukeutuu ihmisten  lyttäämiseen  –  huolimatta  ohjelmasta  halutaan  antaa  moniarvoinen  ja 
eettisesti korkeatasoinen kuva. Tuomareiden keskinäisellä erimielisyydellä voidaan viestittää 
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katsojille  tuomaroinnin  rehellisyyttä  ja  vapaata  mielipiteenmuodostusta.  Tilanteeseen  on 
myös sisällytetty ns. hyvä poliisi – paha poliisi -asetelma, jossa ”paha poliisi" Lythgoe kantaa 
vastuun ikävästä (mutta ”väistämättömästä”!) päätöksestä, vaikka "hyvä poliisi" Mia Michaels 
yritti  tilanteessa parhaansa.  Katsoja  voi  tarvittaessa samastua Michaelsiin,  jolloin vastaava 
tuottaja Lythgoe kantaa vastuun ikävästä päätöksestä ”henkilökohtaisesti”.
Toisen tulkinnan mukaan Mia Michaelsin pehmeämpi argumentointi edustaa niitä ajatuksia, 
joita  katsojallekin  saattaisi  tulla,  kun  etnisten  ja  fyysisten  ominaisuuksiensa  puolesta 
toiseutettua tanssijaa kilpailussa kritisoidaan. Michaels on siis asetelmassa sekä tunteen että 
omatunnon  ääni.  Järjen  ääntä  edustaa  Lythgoe,  joka  on  sekä  tuomaristossa  että  koko 
ohjelmassa  suurimman  vallan  haltija.  Järjen  ääni  voittaa,  ja  päätöksellä  vahvistetaan 
vaihtoehdotonta  kuvaa  todellisuudesta,  jossa  jokainen  terveellä  järjellä  varustettu  henkilö 
tajuaa,  ettei  lyhytkasvuinen kerta  kaikkiaan sovi  tanssikilpailuun.  On kuitenkin sanottava, 
että jos tarkoitus oli  tällä tavalla edistää yhtä totuutta,  niin katsojien käytettävissä olevan 
tulkintarepertuaarin  laajuus  on  saatettu  pahasti  aliarvioida.  Vaikka  kyse  onkin 
viihdeohjelmasta,  en sentään luottaisi  siihen,  että yleisön katsomistavat olisivat  totaalisen 
kritiikittömiä.
Jason  Perezin  tapauksessa  tuomaristo  ajautuu  siis  käsittelemään  kysymystä  siitä,  miten 
poikkeuksellinen  ruumiinrakenne  vaikuttaa  ihmisen  mahdollisuuksiin  toimia  tanssijana. 
Keskustelu paljastaa epäsuorasti sen, että mahdollisia käsityksiä tanssista ja tanssijuudesta on 
lopulta  kuitenkin  monia  erilaisia  ja  että  Tanssi,  jos  osaat edustaa  vain  pientä  osaa  niistä. 
Perezin  tapaus  on  ohjelman  kannalta  kuitenkin  myös  hyödyllinen.  Eettisten  dilemmojen 
käsittely on paitsi hyvää viihdettä, myös käyttökelpoista  puolustavaa retoriikkaa (ks. Jokinen 
1999, 130–131), jolla torjutaan ennalta ohjelmaan mahdollisesti kohdistuvia eettisiä epäilyjä. 
Toisaalta  tuomariston  auktoriteetin  vahvistamispyrkimykset  saattavat  kaatua  katsojan 
mahdollisuuteen lukea ohjelmaa vastakarvaan ja kääntää tuomareiden kritiikki tuomareita 
itseään kohtaan, kuten eräs kriitikko toteaa tyylitositelevisiosta:
Television tyyliohjelmat houkuttelevat esiin tylyä kritiikkiä: niitä on 
katseltava arvioiden, mutta toisin kuin monet ehkä odottavat, tämä 
arviointi kohdistuu myös juontajiin ja asiantuntijoihin. Heidän tylyt 
kommenttinsa tarttuvat katsojaan ja kääntyvät takaisin kohti arvion 
esittäjää. Ruotimista kuunnellessa väkisinkin alkaa miettiä, millä 
perusteella juuri tuo henkilö saa sanoa noin. (7.4.2005/KNk.)
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5 TOSITELEVISION DIAGNOOSIT
”Mehän olemme kaikki yhden suuren reality-ohjelman nappuloita”, 
[Sota ja rauha -sarjan ohjaaja Tuukka] Temonen filosofoi. (4.2.2006/LV.)
Tositelevision diagnooseilla tarkoitan artikulaatiomuotoja, joissa selittämisen suunta kääntyy 
tositelevisioilmiöstä  kohteena takaisin  kohti  tositelevisioilmiön  yhteiskunnallisia  ja 
kulttuurisia konteksteja. Kun siis tositelevision genealogioita ja diskursseja käsittelevissä osissa 
tositelevisioilmiön  syntyä,  kehittymistä,  määrittymistä  ja  tulkintoja  selitettiin  erilaisten 
yhteiskunnallisten, kulttuuristen, teknologisten, poliittisten, moraalisten ynnä muiden syiden 
kautta,  tositelevision  diagnooseihin  siirtyessä  suhde  käännetään  ylösalaisin,  jolloin 
tositelevisiosta  tulee  merkki muutoksista,  jotka  koskevat  tositelevisioilmiön  ilmentymisen 
yhteiskunnallis-kulttuurista kontekstia koko laajuudessaan.
Tositelevisiota ei  siis  tässä analyysin vaiheessa nähdä enää ilmiönä,  jonka syntymiselle tai 
määrittymiselle  yritettäisiin  antaa  selityksiä  erilaisten  artikulaatioiden  avulla,  vaan 
tositelevisio  muuttuu  diskursiiviseksi  välineeksi,  tiheäksi  artikulaatiojoukoksi,  jonka  avulla 
voidaan esittää diagnooseja yhteiskunnallis-kulttuurisia muutoksia koskevista huolenaiheista. 
Diagnostinen  puhe  tositelevisiosta  on  siis  metaforista suhteessa  siihen  yhteiskunnallis-
kulttuurisen  kontekstiin,  jonka  jännitteitä  ja  muutoksia  sen  avulla  kuvataan.  Tämä  on  se 
näkökulma,  jonka  läpi  eliittijulkisuuden  tositelevisiopuhe  pitää  nähdäkseni  suodattaa:  ei 
kysyä niinkään, mitä tositelevisio on, vaan kysyä, mitä sillä yritetään tehdä.
Olen jakanut tositelevision diagnoosit jaettu kolmeen pääryhmään:  elämän, totuuden  ja  työn  
diagnooseihin.  Kukin  näistä  kolmesta  diagnoosiryhmästä  lähestyy  eri  näkökulmasta  sitä 
kysymystä,  millä  tavalla  tositelevisio  kuvaa  yhteiskunnallis-kulttuurisessa  kontekstissa 
tapahtuvia muutoksia.
Elämän diagnooseissa tulkitaan, että se mikä varsinaisesti on muuttunut, ei ole tositelevisio 
tai media laajemminkaan ymmärrettynä, vaan elämä, maailma, ”todellisuus” tai ihmisluonto. 
Median rooli näissä huolissa nähdään muutosten kiihdyttäjänä, mutta ei varsinaisesti niiden 
alullepanijana.  Tositelevisio  on  siis  elämän  diagnooseissa  sekä  elämänmalleja  koskevien 
muutosten  paljastaja  että  eräänlainen  katalyytti,  joku  kiihdyttää  elämän  muuttumista  ei-
toivottuun suuntaan. Elämän diagnoosiryhmän huolia76 ovat virtuaalisuus, perversio ja kuolema.
Totuuden diagnooseissa huomion keskipisteessä on median rooli  todellisuuden välittäjänä. 
Tositelevisio  näyttäytyy  tästä  näkökulmasta  esimerkkinä  siitä,  kuinka  media  korruptoi 
76 Martin Heideggerin käsitteistöön (ks. Heidegger 2000) viitaten näissä huolissa on kyse enemmänkin 
levottomuudesta  (Angst)  kuin  huolenpidosta  (Sorge).  Vaikka  Angst usein  ymmärretään  kohdetta 
vailla  olevaksi,  olemiseen itseensä  liittyväksi  huoleksi,  sen voi  ymmärtää  yleisemmin sellaiseksi 
pelon rakenteeksi, jossa pelkääjän suhde pelättävään hämärtyy (ks. Pylkkö 1998, 6–9.)
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todellisuuden  välittymistä  tuottamalla  oikeiden,  autenttisten  ja  tosien  välitysten  sijaan 
valheita,  epätotuutta  ja  harhanäkyjä.  Vaikka  totuuden  diagnooseissa  huomio  keskittyy 
todellisuuden  välittymisen  mekanismeihin enemmänkin kuin todellisuuteen itseensä, näihin 
diagnooseihin  liittyvä  huolet  kytkeytyvät  kuitenkin  elämään  kokonaisuudessaan,  koska 
todellisuuden välittymisen korruptoituneisuus ei jää jollekin rajatulle median alueelle vaan 
laajenee koko elämänalueelle samaan aikaan kun ihmiset ovat yhä riippuvaisempia erilaisten 
teknologiavälitteisten  kommunikaatioteknologioiden  käytöstä,  eli  kun  elämästä  ylipäätään 
tulee mediaelämää.  Totuuden  diagnooseissa  huolia  ovat  todentuntuisuus,  simulaatio ja 
spektaakkeli.
Työn diagnooseissa tositelevision tulkinta perustuu käsitykseen työn, tuotannon ja talouden 
muuttuneesta  luonteesta.  Mediavälitteisen  totuuden  mekanismit  tulkitaan  näissä 
diagnooseissa niiden taloudellisen potentiaalin näkökulmasta, eli muunnokset ja avautumiset 
totuuden ja todellisuuden välittymisessä ja tuotannossa nähdään tärkeiksi  siksi,  että niistä 
voidaan muotoilla uudenlaisia taloudellisen tuotannon välineitä. Työn diagnooseihin liittyviä 
huolia ovat tiedonjano, paljastaminen ja haltuunotto.
Työn,  totuuden ja  elämän  diagnoosit  eivät  ole  toisiaan poissulkevia,  vaan ne  tulee  nähdä 
enemmänkin  erilaisina  painotuksina  toisiinsa  kytkeytyneiden  huolten  ymmärtämiseksi. 
Tilastollisen päättelyn käsitteistöä lainaten kysymys on siis siitä, mikä kolmesta diagnoosista 
asetetaan  selittäväksi  muuttujaksi kahdelle  muulle  riippumattomalle  muuttujalle.  Diagnoosien 
väliset keskinäissuhteet voidaan yksinkertaistetusti esittää seuraavasti: Elämän diagnoosilla 
selitettynä  todellisuuden  välittymisen  korruptoituminen  ja  sen  kaupallistaminen 
”todellisuustyönä”  nähdään  seurauksena  yleisemmästä  moraalisesta  rappiosta.  Totuuden 
diagnoosin  näkökulmasta  vastakohtaparien  tosi/julkinen ja  tosi/epätosi hajoaminen  uudessa 
todellisuusperiaatteessa  selittää elämän  huolet  autenttisen  todellisuussuhteen  nostalgisena 
kaipuuna  ja  työn  huolet  simulaation  kentälle  ominaisen  ”merkityspelin”  taloudellisena 
versiona.  Työn diagnoosilla  selittäen elämän  ja  totuuden muuttuminen ”kauppatavaraksi” 
vastaa taloudellisen tuotannon ydinalueen siirtymistä teollisesta tuotannosta jälkiteolliseen 
tietoa ja tunteita jalostavaan merkitystalouteen.
5.1 Elämä
Saw it on tv,
saw it on tv.
The way my life could be,
the way my life should be.
(Kemopetrol: Saw It on TV. Sanat Kalle Koivisto.)
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Elämän  diagnoosiryhmässä  tositelevisio  näyttäytyy  erilaisten  ”oikeasta”  elämästä 
vieraantumisten  peilinä  ja  kiihdyttäjänä.  Oikea  elämä  tarkoittaa  tässä  ennen  kaikkea 
moraalista  konstruktiota  (oikeanlaiset  arvot  ja  oikeanlainen  elämäntapa)  mutta  myös 
”todellista”  (konkreettista,  fyysistä,  ihmisten  ei-mediavälitteisiin  suhteisiin  pohjautuvaa) 
todellisuutta vastakohtana virtuaalisille todellisuuksille.
Elämän  diagnoosiryhmää  voidaan  kuvailla  myös  moraalipaniikin käsitteen  kautta. 
Tositelevisiosta  muodostuu  eliittijulkisuuden  keskusteluissa  toistuvasti  ”kriitikoiden  syvin 
sylkykuppi”  (29.7.2003/MKp),  hyvä  vihollinen (vrt.  Christie  &  Bruun  198677),  joka  voidaan 
osoittaa  syyksi  ja  selitykseksi  kaikkiin  yhteiskunnassa  kullakin  hetkellä  vallitseviin  ei-
toivottavina  pidetyille  asioille.  Tositelevisioon  viittaamalla  voidaan  selittää  esimerkiksi 
väkivaltakulttuurin  kanavoituminen  koulusurmiksi  (26.9.2008/JLi)  tai  seksuaalimoraalin 
löyhentymisestä johtuva teiniraiskauksien lisääntyminen:
Koulusurmiin on etsitty syytä muun muassa aselainsäädännöstä ja 
oppilashuollon niukoista resursseista. […] Ongelmana on nykyinen 
spektaakkelin kulttuuri, halu saada julkisuutta keinoja kaihtamatta. 
2000-luvun suorituskeskeisessä huomiotaloudessa ja 
informaatioyhteiskunnassa tavoitteeksi on tullut julkisuuteen pääsy ja 
siellä pysyminen tavalla millä hyvänsä. Tästä kertovat tosi-tv-ohjelmien 
räjähdysmäinen kasvu ja aina uuden tuotantokauden tavoite rikkoa ja 
ylittää entisen kauden kyseenalaiset "ennätykset" kilpailussa katsojista. 
(26.9.2008/JLi.)
Briteissä syytetään tosi-tv-sarjoja Big Brotheria ja c-luokan julkkiksia 
yhteen saattavaa Celebrity Love Islandia teiniraskauksien suuresta 
määrästä. Teiniraskaudet ovat olleet saarivaltiossa vaikea asia, jolla 
myös tehdään politiikkaa. Siitä sauhuamalla on helppo puhdistaa omaa 
sosiaalista huonoa omaatuntoaan. Mutta syytöksessä saattaa olla perää. 
Big Brotherin tekijät ovat kyllä aikamoisia kaksinaismoralisteja 
väittäessään, että ohjelma ei ratsasta seksillä. (4.6.2005/JAh.)
Moraalipaniikki  on  monessakin  mielessä  ongelmallinen  tapa  suhtautua  tositelevisioon. 
Ensinnäkin moraalipaniikki lähinnä ruokkii skandaalin logiikkaa, joka usein vaikuttaa olevan 
ennalta suunniteltu osa tositelevisio-ohjelmien markkinointia. Näin tositelevision moraalinen 
paheksunta  ei  johda  oletetun  moraalittomuuden  vähenemiseen  vaan  päinvastoin  sen 
tuotannon ja suosion kasvuun, kun moraalisuuden ympärille tuotetut skandaalit koodataan 
osaksi  ohjelmaformaatteja.  Toiseksi  tositelevision  taloudellisen  ja  tuotannollisen  mallin 
keskeisin kysymys on julkisuus – palstamillimetrit ja televisiosekunnit. Tiettyyn rajaan asti ei 
siis  ole  kovinkaan  olennaista,  mitä  tositelevisio-ohjelmista  kirjoitetaan,  kunhan  ohjelman 
nimi  näkyy  ja  aiheuttaa  keskustelua.  Kolmanneksi  äärimmäisten  tositelevisio-ohjelmien 
77 Tutkimuksessa  kuvaillaan,  kuinka  hyvä  vihollinen  kutsutaan  esille  silloin,  kun  yhteiskunnan 
monimutkaisiin  ongelmiin  ei  keksitä  ratkaisua.  Christien  ja  Bruunin  aiheena  oli  pohjoismainen 
huumausainepolitiikka; ajanmukaisena esimerkkinä voisi mainita maahanmuuton.
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moralisoiminen saa aikaan vaikutelman, että  median toiminta muilta  osin on moraalisesti 
laadukasta ja ongelmatonta. Asetelma on sama kuin tositelevision kulttuuri-imperialistisessa 
syntynarratiivissa,  jossa  ”amerikkalaisen” televisiosisällön laaduttomuus ja  pahuus ylentää 
kaiken  muun  ohjelmiston  –  ja  etenkin  suomalaisen  –  horjuttamattomaan  asemaan. 
Neljänneksi  moralisointi  toimii  välineenä  kriitikoiden  oman  moraalisen  ylemmyyden  ja 
kulttuurisen  pääoman  rakentamisessa.  ”Tyhmää  kansaa”  (vrt.  Knuuttila  1994)  vastaan 
hyökkäävä voi varmistua ainakin omasta ylemmyydestään.
Käsittelen  elämän  diagnoosiryhmää  kolmen  siihen  keskeisesti  liittyvän  huolen  kautta. 
Virtuaalisuuden huoli  koskee  aidon  ja  välittömän  elämän  korvautumista  keinotekoisella  ja 
virtuaalisella elämällä. Perversion huoli koskee kollektiivisten moraalikäsitysten heikentymistä 
ja väärentymistä sekä sairaalloisina pidettyjen halujen syntymistä. Kolmas huoli,  jota tässä 
kutsutaan  kuoleman huoleksi,  on eräänlainen yhdistelmä kahdesta muusta: virtuaalisessa ja 
perversoituneessa  (toisin  sanoen   mediavälitteisessä  ja  moraalirakenteeltaan  ohuessa) 
todellisuudessa kuolema konkreettisen todellisuuden rajana muodostuu ainoaksi asiaksi, joka 
on riittävän ”todellinen” - kuolema todellisuuden rajana siis kykenee todistamaan sen, että on 
olemassa jotain absoluuttisen todellista.
5.1.1 Virtuaalisuus
Oleminen ei riitä. On hypättävä korkeammalta, sukellettava syvemmälle 
ja lennettävä kauemmaksi väsyttämään itsensä. Tämän kaiken voisi 
hoitaa paljon helpomminkin. Vapaa-ajan ja miksei koko elämänkin voi toki  
ulkoistaa televisiolle: rasittavan matkailun matkailuohjelmille, pelottavat 
elämyssuoritukset lifestyle-ohjelmille ja oman kehittymisen kannalta 
tärkeän häpeän tosi-tv:lle. (10.10.2004/PKp.)
Virtuaalisuushuoli  koskee  ”todellisen”  ja  virtuaalisen  eron  muuntumista  ja  hämärtymistä, 
joka  nähdään  seurauksena  etenkin  viestintäteknologian   kehityksestä.  Tämän  huolen 
näkökulmasta  tositelevisio  edustaa  keinotekoista  ja  virtuaalista  maailmaa,  joka  vie  tilaa 
”todelliselta todellisuudelta”. Huoli  elämän virtualisoitumisesta ja virtualisoimisesta koskee 
sekä  sitä  merkitystä,  joka  tositelevision  välittämille  representaatioille  annetaan  suhteessa 
totuuteen,  että  sitä  merkitystä,  joka  tositelevisiolle  virtuaalitodellisuuden kenttänä annetaan 
näiden  representaatioiden  tuotannon  tapahtumapaikkana.  Ensimmäisessä  versiossa  huoli 
koskee siis sitä, että keinotekoista ja epäaitoa alettaisiin pitää luonnollisena ja aitona tai että 
näiden  välinen  ero  kapenisi  tai  katoaisi.  Toisessa  versiossa  huoli  koskee  sitä,  että 
tositelevisiolle  annettaisiin  ”todellisuutta”  vastaava  painoarvoa  toiminnan  ja  totuuden 
kenttänä.  Tietyssä  mielessä  tositelevision  painoarvo  voi  olla  jopa  suurempi  kuin  ”oikean 
elämän”:  tositelevision  tarjoama  julkinen  elämä  on  ”todellisempaa”  kuin  yksityinen  ja 
kätketty  elämä,  koska  sillä  on  huomattavasti  suurempi  määrä  katsoja-todistajia.  Kuten 
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julkisuuden artikulaatiorepertuaarin yhteydessä kuvattiin, eräs tositelevision lupauksista on 
tehdä tuntemattomista ihmisistä  tunnettuja ihmisiä,  taviksista  julkkiksia,  ”ei-kenestäkään” 
”joitain”.  Tätä  transformaatiota,  jossa  tositelevisiota  käytetään  elämän  tuottamiseen 
”todellisemmaksi”  tuottamalla  se  julkisemmaksi,  voisi  kutsua  elämän  autentikoimiseksi ja 
realisoimiseksi – tositelevisio näyttäytyy siis kanavana, jolla elämästä voi tehdä aitoa ja oikeaa. 
Kun  elämä  autentikoidaan  ja  realisoidaan  astumalla  tositelevisiojulkisuuteen,  siitä  tulee 
paradoksaalisesti  samaan  aikaan  sekä  todempaa  ja  aidompaa  että  epätodempaa  ja 
epäaidompaa.  Tämä  liittyy  virtuaalisuuden  käsitteen  kahteen  merkitykseen.  Ensinnäkin 
virtuaalinen voidaan tulkita poikkeavuutena, ”vanhasta todellisuudesta” poikkeavina tunne- 
ja  toimintatiloina.  Tällöin  virtuaalisuutta  arvioidaan  suhteessa  kiinteänä  ja  stabiilina 
hahmotettuun oikeaan todellisuuteen, jonka valossa virtuaalisuus näyttäytyy simuloituna ja 
manipuloituna tilana78. Toisaalta virtuaalisuus voidaan ymmärtää myös ontologis-poliittisena 
käsitteenä,  jolloin  se  tarkoittaa  olemisen itsestään irtoavaa  liikettä,  toimimisen  voimaa  ja 
kykyä. Tällöin sille konnotoituu positiivinen merkitys: virtuaalinen on aina jotain enemmän 
kun aktuaalinen, se on yritys saavuttaa jotain nykyisyyden tuolta puolen. (Taira & Väliaho 
2006, 73, 82.) 
Tositelevision  virtuaalisuushuoli  liittyy  nimenomaan  virtuaalisuuden  tulkintaan 
poikkeamana vanhasta, hyvästä ja oikeasta. Huoli nousee esille, kun mediavälitteisiä suurelle 
ja  anonyymille  yleisölle  esitettyjä  ilmauksia  aletaan  pitää  yhä  totena  tai  todempana  kuin 
kasvokkaista kanssakäymistä.
Virtuaalisuuden  huoli  liittyy  samaan  ongelmavyyhtiin,  jota  Walter  Benjamin  käsittelee 
taideteoksen  auran tuhoutumisen yhteydessä  esseissään  Pieni  valokuvauksen  historia  (Kleine  
Geschihte der  Photographie,  1931, suom. Benjamin 1989a, Taideteos  teknisen uusinnettavuutensa  
aikakaudella  (Das  Kunstwerk  im  Zeitalter  seiner  technischen  Reproduzierbarkeit,  1935,  suom. 
Benjamin  1989b).  Benjamin  kuvailee  Taideteos-esseessään,  kuinka  jäljennösteknologian 
kehitys muuttaa peruuttamattomasti taiteen luonnetta ja etenkin taideteoksen vastaanottoa. 
Vaikka teoksen jäljentäminen on aina ollut periaatteessa mahdollista, aiemmin jäljentämiseen 
tarvittiin toista ihmistä, jolla oli siihen erityistä taitoa. Valamisen, lyöttämisen, puupiirrosten, 
kuparikaiverrusten ja monien muiden jäljennösteknologioiden jälkeen päädytään valokuvan 
syntyyn,  jota  Benjamin  kuvailee  kriittisenä  käännekohtana:  valokuvassa  on  ”ihmiskäsi 
ensimmäistä  kertaa  vapautettu”  ja  jäljentämisen  taiteellinen  suoritus  siirretty  kokonaan 
”objektiivin läpi katselevalle silmälle”. (Benjamin 1989, 140–141.)
78 Tällaiseen tulkintaan virtuaalisuudesta viittaa etenkin internetin alkuaikoina käytetty ilmaisu ”olla 
netissä” - virtuaalisessa voidaan siis väliaikaisesti ”olla”, kunnes sieltä palataan ”takaisin”.
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Kun teoksen jäljentäminen muuttuu helpoksi,  halvaksi  ja ihmistaidoista riippumattomaksi, 
taideteos kadottaa sen, mikä aiemmin oli sen keskeisin määrittävä tekijä: taideteoksen auran 
eli sen ainutkertaisen olemassaolon tässä ja nyt, kaikkine historian myötä tulleine kolhuineen 
ja  naarmuineen.  Tämä ”tässä  ja  nyt ”  -elementti  eli  aura muodostaa ennakkoedellytyksen 
teoksen aitoudelle, joka pitää sisällään koko sen elinkaaren syntymästä lähtien. Jäljennökset 
”väheksyvät”  teoksen  auraa  ja   asettavat  kyseenalaiseksi  esineen  aitoutta  määrittävän 
historiallisen todistusvoiman. (mt., 142–144.)
Tositelevisio  todellisuutta  jäljentävän  teknologian  intensiivisenä  muotona  asettaa 
kyseenalaiseksi  niiden  asioiden,  ihmisten  ja  tunteiden  aitouden,  joita  se  jäljentää 
televisioruudulle.  Mitä  tärkeämpi  rooli  näillä  jäljennöksillä  on  ihmisten  elämässä,  sitä 
vähäisempi  arvo  on  ”alkuperäisteoksilla”,  eli  niillä  todellisilla  ihmisillä  ja  asioilla,  joiden 
todellisuutta tositelevisio väittää jäljentävänsä: ”Jäljennöksiä monistamalla alkuperäisteoksen 
ainutkertainen olemassaolo  muutetaan  kopioiden suurpainokseksi”  (Benjamin  1989b,  144). 
Toinen  Benjaminin  kuvailema  siirtymä  on  jäljennöksen  toteutusvälineen  vaihtuminen 
”ihmiskädestä”  ”objektiivin  läpi  katsovaan silmään”.   Kyse  on siis  toisaalta  teknologisesta 
siirtymästä käsityöstä kohti automatiikkaa mutta samalla myös siirtymästä tekemisestä kohti 
katsomista.  Valokuvakameran  tavoin  tositelevisio  asettaa  katsojansa  katsomaan  maailmaa 
”objektiivin läpi”. Tämä vapauttaa kädet muihin töihin, mutta samalla suhde todellisuuteen 
muuttuu  käsinkosketeltavasta  silmilläkatsottavaksi  –  katsoja  asettuu  tapahtumien  sivuun. 
Vaikka kameraa voikin kääntää haluamaansa suuntaan ja valita haluamansa laukaisuhetken, 
kuvan kannalta ratkaiseva on se objektiivi,  jonka läpi maailmaa katsotaan. Tätä objektiivia 
vastaavat  tositelevisiotuotannossa  tositelevision  tuotannolliset  käytännöt,  joihin  suhteessa 
katsoja tai osallistuja – vaikka hänet nimenomaan otettaisiin mukaan ”aktiivisena” - on aina 
toissijainen ja ulkopuolinen.
Tositelevisiota  voisi  tulkita  Benjaminin  Taideteos-esseen  valossa  myös  positiivisena 
mahdollisuutena.  Benjamin  ei  suhtaudu  jäljennösteknologian  kehitykseen  pessimistisesti, 
vaan päinvastoin visioi, että teknisen uusintamisen mahdolliseksi tekemää taideteoriaa voisi 
käyttää ”vallankumouksellisten vaatimusten muotoilemiseen taidepolitiikassa”  ja  ettei  sitä 
”mitenkään  voi  soveltaa  fasistisiin  päämääriin”  (mt.,  140).  Esimerkkinä  onnistuneesta 
jäljentämiseen  perustuvasta  taidemuodosta  Benjamin  nostaa  esille  elokuvan.  Siinä  missä 
maalausta saattoi aina 1700-luvulle saakka katsoa vain yksi tai muutama henkilö kerrallaan, 
elokuville  luonteenomaista  on  niiden  kollektiivinen  vastaanottaminen,  joka  tekee 
mahdolliseksi  sen,  että  ”kriittinen  ja  nauttiva  asenne  käyvät  yhteen”;  katsojat  tietävät 
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alitajuisesti  reagoivansa  elokuvaan  joukkona,  ja  nämä  reaktiot  joutuvat  julkitullessaan 
keskinäisen kontrollin piiriin. (mt., 158.)
Argumentin ydin on elokuvaan reagointi ja näiden reaktioiden tuleminen keskinäisen kontrollin  
piiriin.  Benjamin  vihjaa,  että  maalaustaiteelle  luonteenomainen  katselutapa  ei  johda 
kriittiseen suhteeseen katsojan,  teoksen ja maailman välillä toisin kuin elokuva,  joka voisi 
olemuksellisesti kollektiivisen luonteensa vuoksi herättää yhteiskunnallista keskustelua. Kun 
kollektiivista  elokuvamediumia  verrataan  tositelevisioon,  voidaan  huomata,  että  elokuvan 
tavoin tositelevisiokin kykenee synnyttämään keskustelua, mutta tämä ei välttämättä johdu 
niinkään  katsojien  muodostamasta  kriittisestä  suhteesta  ohjelmistoon  kuin  ohjelmiin 
sisäänkirjoitetuista  keskustelun  herättämisen  tavoista,  ennalta  suunnitelluista  kohuista  ja 
skandaaleista. Televisio mediumina poikkeaa myös perinteisestä elokuvan mediumista siinä 
mielessä,  että  vaikka  sekin  on  suunnattu  massoille,  se  on  etenkin  nykyisellä 
kännykkätelevision aikakaudella tapana vastaanottaa yksin tai enintään perhepiirissä, ja näin 
”keskinäinen kontrolli” ei ole itsestään selvää.
Tositelevisio  toteuttaa  Benjaminin  ajatuksen  jäljennösteknologian  demokratisoivasta 
vaikutuksesta,  mutta  kiistanalaiseksi  kysymykseksi  jää,  voidaanko  sen  avulla  toteuttaa 
benjaminilainen  tavoite  ”vallankumouksellisten  vaatimusten  muotoilemisesta” 
mediapolitiikassa.
5.1.2 Perversio
Maailma on outo ja kummallisemmaksi käy. MTV3:n kieroutunut 
todellisuus-tv-uutuus Viettelysten saari (Temptation Island) vie neljä 
seurustelevaa paria belizeläiseen lomakohteeseen, erottaa heidät 
toisistaan kahdeksi viikoksi, ja pistää heidät treffailemaan paikalle 
haalittuja sinkkuja. Sitten seurustelukumppania kiusataan treffeiltä 
kuvatuilla videoilla. (12.9.2001/TPn.)
Tositelevision  perversiohuoli  koskee  vääränlaisten  elämäntapojen  ja  vääränlaisten, 
”sairaalloisten”  halujen  leviämistä,  joille  oivallisen  kasvualustan  tarjoaa  tositelevision 
outoutta  ja  shokeeraavuutta  korostavat  piirteet.  Tositelevisiolle  nähdään  suhteessa 
perversioon  sekä  muutoksia  peilaava  että  niitä  samanaikaisesti  vahvistava  rooli. 
Tositelevisioon  kytketyistä  analyyttisista  artikulaatiorepertuaareista  etenkin  kilpailun  ja 
valvonnan  repertuaarit  johtavat  toistuvasti  moraalisiin  arvioihin,  jotka  hyödyntävät 
perversion diagnoosia. 
Kilpailuun  ja  valvontaan  perustuvien  tositelevisioformaattien  luonnetta  voi  kuvailla  Mark 
Andrejeviciä  (2004)  seuraten  kaksinkertaiseksi  sadomasokistiseksi  asetelmaksi,  jossa 
sadomasokisteja  ovat  toisaalta  osallistujat,  jotka  asettavat  itsensä  piinaavaan 
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itsensäpaljastamisen ja tirkistelyn kehään, toisaalta katsojat, jotka asettuvat tämän näytelmän 
”ulkopuolisiksi”  todistajiksi  ja  antavat  näin  tuotantoyhtiöiden  näkökulmasta  tuotannolle 
oikeutuksensa.  Tämä  sadomasokismin  kaksinkertainen  järjestelmä  kuvaa  hyvin  sitä 
yleisemmän  tason  perversiohuolta,  jonka  tositelevision  kilpailulliset  ja  valvonnalliset 
elementit nostavat esille.
Andrejevic käyttää esimerkkinä Suomessakin nähtyä Viettelysten saarta (Temptation Island, Fox 
2001–2003, Suomessa Subtv 2001), jossa neljä pariskuntaa asettuu asumaan samalle saarelle 
sinkkunaisten  ja  -miesten  kanssa  ”tutustuakseen  parisuhteensa  lujuuteen”.  Saavuttuaan 
saarelle pariskunnat pilkotaan ja heille esitellään ”houkuttelevat ja superseksikkäät” sinkut, 
joiden kanssa he viettävät aikansa saarella kilpailun viimeiseen päivään saakka.79 Kumppanien 
elämää seurataan kilpailun aikana ainoastaan videoleikkeiden välityksellä. Sääntöihin liittyy 
videoiden  katsomisen  suhteen  vastavuoroisuus:  jos  pariskunnan  toinen  osapuoli  päättää 
katsoa  kumppaninsa  ”treffivideon”,  myös  toisen  on  vastaavasti  katsottava  kumppaninsa 
video.  Sarjan  varsinaisena  ideana  vaikuttaakin  olevan  sen  seuraaminen,  kuinka  kilpailijat 
kärsivät mustasukkaisuutensa ja epäluulojensa kanssa (Andrejevic 2004, 181.).
Andrejevic kertoo esimerkin jaksosta, jossa Billyn tyttöystävä Mandy on käynyt ”rohkeilla” 
treffeillä,  josta Billy joutui sääntöjen mukaisesti katsomaan videon. Videolla Mandy nuolee 
juomaa  komean  sinkkumiehen  navan  päältä,  jolloin  Billy  huudahtaa,  ettei  halua  nähdä 
enempää. Juontaja kuitenkin muistuttaa, että video on pakko katsoa, eikä silmiä saa sulkea. 
Mandy puolestaan vaikeroi videolla, että ”apua, Billy varmasti tappaa minut!”. Billy kertoo 
videon katsomisen jälkeen tehdyssä haastattelussa, että hän tekee kovasti  töitä pitääkseen 
mielikuvituksensa kurissa,  kun mielikuvitus  alkaa laukata:  ”Mitä  treffeillä  tapahtui  videon 
loppumisen  jälkeen?  Näinkö  minä  treffien  kauheimman  vai  kesyimmän  osuuden?”. 
”Kostaakseen” Mandylle Billy menee seuraavaksi treffeille, jossa hän strippaa eräälle saaren 
sinkkunaisista.  Mandyn reaktio  videoon on avoimen masokistinen:  ”Näytä vaan se  video... 
nautin itseni kiduttamisesta kuoliaaksi.”(mt., 180.)
Tätä  ”itsekiihottavaa  ja  itsekiduttavaa”  tirkistelyn  sykliä  Andrejevic  vertaa  Lacanin 
kuvaukseen  skooppisesta  vietistä.  Tämä vietti on  seksuaaliviettiin  kuuluva näkemisen halu, 
joka tuottaa seksuaalista mielihyvää sitä kuitenkaan koskaan täysin tyydyttämättä. Lacanin 
mukaan  vietin  täydentääkin  vasta  sen  ”käänteinen  muoto”:  itsensä  näkyväksi  tekeminen. 
Viettelysten  saaressa ei  siis  ole  kyse  pelkästä  tirkistelystä  (näkemisen  halusta)  tai  pelkästä 
itsensäpaljastamisesta  (nähdyksi  tulemisen  halusta),  vaan  niiden  välimaastosta, 
”keskiäänestä”.  Kuvion  täydentää  tieto  siitä,  että  samalla  kun  pariskunnat  ”kokeilevat 
79 http://www.foxreality.com/show.php?storyid=223  . Tarkistettu 14.2.2010.
136
parisuhteensa  lujuutta”  tämän  tirkistelyn  ja  paljastamisen  kehän  kautta,  he  tietävät,  että 
ulkopuolella  on  olemassa  yleisö,  joka  todistaa  pariskuntien  koettelemuksia.  Toisin  kuin 
kilpailijoiden katse,  joka on aina vaan osittainen,  katsojien katse on kaikkinäkevä ”Toisen 
katse”. Tämän yleisön katseen taustalla on toive siitä, että kilpailijat pettäisivät toisiaan, mitä 
ohjelmassa  ei  kuitenkaan  ikinä  tapahdu.  Andrejevic  vihjaakin,  että  jos  Viettelysten  saaren  
kaltainen  ohjelma  halutaan  ymmärtää  jotenkin  ”kumouksellisena”  siinä  mielessä  että  se 
kyseenalaistaisi  totuttuja  moraaliarvoja,  tämä  kumouksellisuus  edellyttäisi,  että  katsojan 
sopimaton halu vietäisiin tyydytykseensä asti:  että parisuhteen lujuus murtuisi.  (mt.,  180–
188.)
Sarjan  keskeisin  mekanismi  on  siis  katsojan  mahdollisuus  tarkastella  emotionaalisten 
traumojen kehittymistä,  kun parit  erotetaan  ja  ajetaan pelkäämään  pahinta  kumppaninsa 
suhteen. Kuka sitten on vastuussa tästä? Paradoksaalista on, että asetelmassa kaikki osapuolet 
vetäytyvät vastuusta ja näyttäytyvät pelkkinä uhreina. Katsoja on ”ulkopuolinen” ja voimaton 
ja voi siksi syyttää tuotantoyhtiötä ja kysyä, miksi tällaista ylipäänsä tehdään. Tuotantoyhtiö 
taas  ajattelee  olevansa  ”katsojien  armoilla”  –  Fox  on  puhunut  jopa  ”televisiokanavien 
vastuusta  vastata  katsojien  makutottumuksiin”.  Andrejevicille  tämä  symboloi  myöhäisen 
kapitalismin ”ideologian loppu -ideologiaa”,  jossa markkinatalouden ei  enää edes kuvitella 
johtavan näkymättömän käden tuottamaan parhaaseen mahdolliseen lopputulokseen, vaan 
negatiiviset vaikutukset tunnistetaan ja neutralisoidaan välinpitämättömällä suhtautumisella 
(”traagista, mutta väistämätöntä”). (mt., 184.)
Tuotantoyhtiöiden toiminnan perusteena ei tietenkään ole sen enempää moraalinen pahuus 
kuin  hyvyyskään,  vaan  yritysten  tehtävä  on  tuottaa  voittoa,  ja  kaupallisten  kanavien 
tapauksessa  tämä  voitto  tuotetaan  pitkälti  mainosrahoituksen  kautta.  Kun  osallistujat, 
katsojat  ja  tuottajat  on  edellä  kuvatulla  tavalla  vapautettu  vastuusta,  perversion 
vastuunkantajaksi  jäävät  viime  kädessä  sarjan  rahoittajat  eli  mainostajat.  Mainostajan 
tehtävänä  on  ostaa  ”katsojalukumitattuja  silmämunia”  eikä  huolehtia  ihmisistä  jotka 
”saarnaavat  sisällöstä”.  Varsinainen  perversio  ei  liitykään  sarjan  sisältöön  liitettyihin 
uskottomuuteen  ja  emotionaaliseen  kärsimykseen,  vaan  siihen,  kuinka  se  ottaa  vastuun 
mainostajien  katseen  ”puhtaudesta”:  markkinoiden  neutraalin  katseen  lavastaminen  on 
eräänlainen allegoria väitteestä, että markkinat antavat ihmisille, mitä he haluavat. (mt., 189–
191.)
Andrejevicin  tulkinta  osoittaa,  kuinka  yksilöiden  elämäntapoihin  aluksi  kiinnittyvältä 
vaikuttava  perversio  voidaan  uudelleentulkita  laajemmassa  yhteiskunnallisia  muutoksia 
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diagnosoivassa kontekstissa. Perversiossa ei siis välttämättä ole kyse perversseistä yksilöistä 
vaan perverssistä yhteiskunnasta.
5.1.3 Kuolema
Robinsonissa vaarassa ei ole yleinen moraali, vaan itse kilpailijat. Toivon 
vilpittömästi, että Suomen Robinsonin osallistujat eivät ottaneet leikkiä 
liian tosissaan. Heidän elämänsä on koetuksella. (11.3.2004/JAh.)
Ihmisten kuolemista seurataan niin kodeissa kuin julkisuudessakin 
samaan tapaan kuin aiemmin nähtyjä robinsoneja, idolseja ja 
bigbrothereita. Kuka kuolee seuraavaksi? Kenellä kestää pokka loppuun 
saakka vai kestääkö kenelläkään? […]Sinällään tosi-tv:n ulottaminen 
aina kuolemaan saakka on vuosia jatkuneen kehityksen luonnollinen ja 
looginen loppupiste. Kuolema on väistämätön pääteasema, kun 
vaaditaan koko ajan jotain uutta ja entistä sensaatiomaisempaa, 
jännittävämpää ja kiihottavampaa. (18.1.2008/Pääkirjoitustoimittaja.80)
Eräänlainen muunnelma elämän perversoituminen teemasta on kysymys elämän rajasta: siitä, 
kuinka kuolemaa pitäisi käsitellä tai olla käsittelemättä tositelevisio-ohjelmissa. Kuolema on 
ikään kuin aiemmin käsitellyn ruumiin artikulaatiorepertuaarin raja-arvo, jota tositelevision 
ei ole sopivaa lähestyä. Tositelevisio on kelvoton väline kuoleman kuvaamiseen lähes kaikkien 
ominaispiirteidensä osalta:  kärjistäen ilmaistuna se on liian  julkista,  liian epämoraalista ja 
liian viihteellistä.
Antropologinen  tutkimus  on  osoittanut,  että  kuolema  jokaista  ihmistä  väistämättä 
kohtaavana  tapahtumana  on  aina  ollut  tapahtuma,  joka  on  synnyttänyt  rituaalista 
kommunikaatiota  sekä  kysymyksiä  yhteisön  jatkuvuudesta  ja  moraalisen  järjestyksen 
säilyttämisestä. Durkheimiläisestä perinteestä käsin teoretisoivan antropologi Robert Herzin 
mukaan  kuoleman  rituaaleja  tarvitaan,  jotta  jäljelle  jäänyt  yhteisö  kykenee  selviytymään 
menetyksestä  ja  jatkamaan  elämäänsä.  Näin  kuolema,  joka  lähtökohtaisesti  näyttäytyy 
yhteisön koheesiota  ja  moraalista  järjestystä  uhkaavana ilmiönä,  voidaan rituaalien avulla 
tulkita muodossa,  joka lopulta vahvistaa yhteisön koheesioita ja kulttuurin jaettuja arvoja. 
(Sumiala 2009, 61.)
Vakavin  huolenaihe  kuolemasta  tositelevisiossa  liittyy  siihen  ajatukseen,  että  esimerkiksi 
massamurhat tai terrori-iskut kertovat jonkinlaisesta ”todellisuudentajun” katoamisesta, eli 
muutoksesta,  jossa  mediavälitteiset  kuoleman  representaatiot  (tositelevision  lisäksi 
esimerkiksi uutislähetyksissä tai tietokonepeleissä) hämärtävät eron fiktiivisen kuoleman (ts. 
kuoleman representaation) ja todellisen kuoleman välillä. Esimerkiksi Jokelan ja Kauhajoen 
koulusurmissa  kuvien  ja  tekstien  muodossa  kierrätetyistä  kuoleman  symbolisista 
80 Sitaatti  on  alun  perin  Savon  Sanomien  pääkirjoituksesta,  jota  on  siis  siteerattuja  Helsingin 
Sanomien pääkirjoitussivulla.
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representaatioista  muodostui  tapauksia  tutkineen  Johanna  Sumialan  mukaan  eräänlainen 
koulusurmien  tuhon  symbolinen  kuvasto.  Kuvamateriaaleja  ja  musiikkeja  yhdistellen 
surmaajista  luotiin  uusia  tarinoita  ja  kertomuksia  kentällä,  jossa  oli  kyse  eräänlaisesta 
”terrorin teatterista ja kuoleman dramaturgiasta”. (Sumiala 2009, 64.)
Sosiaalisen  median  kehitys  tarjoaa  ennennäkemättömät  mahdollisuudet 
teknologiavälitteiseen surun, pelon ja vihan yhteisöjen rakentamiseen (ks. Sumiala 2009, 64–
68). Edelleen etupäässä broadcast-television kautta välittyvä tositelevisio-ohjelmisto ei ehkä 
kykene  tällaiseen  yhteisönmuodostukseen  yhtä  hyvin,  mutta  jos  internetin  äärimmäiset 
”vihayhteisöt”  tappouhkauksineen  selitetään  todellisuudesta  vieraantumisella,  niin 
tositelevisioon  kohdistuu  jokseenkin  samanlainen  huoli  vieraantumisen  ja  kuoleman 
representaatioiden epäsuotuisasta suhteesta.
Kuolema on tositelevisiolle kiinnostava aihe paitsi ”shokeeraavuudessaan”, myös siksi, että se 
vie  äärimmilleen  tositelevisioilmiön  virittämän  keskustelun  ”todellisuudesta”  ja  sen 
autenttisesta representoimisesta. Tositelevisio väittää välittävänsä todellisuutta, mutta tämä 
väite  voidaan  aina  asettaa  kyseenalaiseksi:  tositelevisio  voi  valehdella,  se  voi  esittää 
puolittaisia totuuksia, se voi muokata totuuksia, se voi välittää totuuksia väärällä tavalla, se 
voi  olla  käsikirjoitettua  ja  niin  edelleen.  Koska  kuolema  todistaa  ”todellisuuden” 
kääntöpuolellaan  eli  yksilön  todellisuuden  loppumisella,  se  on  tositelevisiolle  paras 
mahdollinen todiste  totuudellisuudesta todellisuuden välittämisessä:  kuolema on kiistaton, 
eikä sitä voi tai sovi kyseenalaistaa. Siinä missä tositelevisio yleensä operoi faktan ja fiktion 
välimaastossa,  kuolema  pakottaa  katsojat  valitsemaan  tulkintansa  perustaksi 
jommankumman:  joko  kyse  on  kuoleman  näyttelemisestä  tai  sitten  kyse  on  kuolemasta. 
Välimuotoja ei ole. 
Yle  sai  aikaan  kuoleman  huoleen  liittyvää  närkästystä  ja  kritiikkiä  tammikuussa  2008 
suunnitellessaan  suomalaista  versiota  hollantilaisen  Palm  Plus  -tuotantoyhtiön 
tositelevisioformaatista,  jossa  seurataan  kuolemaansa  valmistautuvien  ihmisten  viimeisiä 
hetkiä.  Kohun  syntyessä  julkisuudessa81 Yle  järjesti  tiedotustilaisuuden,  jossa  Yle  TV2:n 
faktaohjelmista vastaava ohjelmapäällikkö Timo Järvi korosti ohjelmaideaa puolustaen, että 
Viimeiset  sanani on  ”dokumenttisarja,  ei  tosi-tv-sarja”  (18.1.2008/KMt).  Artikkelin 
tiedotustilaisuudesta  kirjoittanut  toimittaja  yritti  analyysin  kannalta  kiinnostavalta  tavalla 
hiillostaa  Järveä  sen  suhteen,  missä  dokumentaarisuuden  ja  tositelevision  raja  tässä 
tapauksessa menee:
81 Tämän  tutkimuksen  aineistossa  18.1.2008/KMt,  18.1.2008/KAa,  18.1.2008/Pääkirjoitustoimittaja, 
19.1.2008/ON, 19.1.2008/KHe, 20.1.2008/IK, 22.1.2008/JTe, 23.1.2008/JLh ja 11.2.2008/?.
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Mikä sitten on reality-tyyppisen ja dokumentaarisen lähestymistavan 
olennaisin ero?
”Sanoisin, että dokumentin lajityyppinen lähestymistapa on kohdettaan 
kunnioittava, perustuu heidän vapaaehtoisuuteensa. Heistä kannetaan 
vastuuta. Minusta tosi-tv tungeksii ihmisten intiimille alueelle”, Järvi 
sanoi. ”Varmaan jossain määrin dokumenttikin on tirkistelyä, mutta ei 
se minusta ole mikään paha asia. En aio ruveta tivaamaan katsojien 
motiivia katsoa tätä ohjelmaa.”[…]
Miksi tällainen ohjelma ei ole surun hyväksikäyttämistä?
”Koska emme mene liian lähelle.”
(18.1.2008/KMt.)
Järven  argumentaation  ristiriitaisuus  kertoo  tutuista  tositelevision  genremääritelmään 
liittyvistä ongelmista. Tositelevisio on moraalitonta, koska se ”tungeksii intiimille alueelle”, 
mutta  toisaalta  dokumenttikin  on  tirkistelyä,  mutta  se  taas  ”ei  ole  paha  asia”. 
Tirkistelemättömyys ei  siis  voi  olla  ratkaiseva tekijä,  joka tuottaisi  Viimeiset  sanani  -sarjan 
ymmärretyksi dokumenttina, jolloin sille olisi oikeutetumpaa käsitellä kuolemaa. Myöskään 
osallistujien vapaaehtoisuuden suhteen tositelevision ja dokumentin välillä ei ole olennaista 
eroa. Painavimmaksi tositelevision ja dokumentin erotteluun perustuvaksi argumentiksi jää 
ensimmäisessä  vastauksessa  annettu  kuvaus  tuotanto-organisaation  suhtautumisesta 
ohjelman  osallistujiin:  ”Heistä  kannetaan  vastuuta”.  Järvi  siis  esittää,  että  toisin  kuin 
tositelevisiossa,  osallistujat  eivät  ole  tuotanto-organisaatiolle  pelkkiä  rahan  tekemisen 
välineitä,  vaan  heistä  välitetään  ihmisinä.  Sitaatti  kertoo  siitä,  kuinka  ihmisten  
välineellistäminen (jota  voisi  pitää  yhtenä  virtuaalisuuden  muodoista)  on  tyypillinen  tapa 
konstruoida moraalinen huoli tositelevisiosta.
Järven  argumentaatiota  ei  nousseen  kohun  perusteella  hyväksytty  kovin  laajasti.  Jo 
seuraavana päivänä Helsingin Sanomat uutisoi, että sarjan hollantilainen esikuva Mijn Laatste  
Woorden herätti  aikanaan  suurta  närää  Hollannissa.  Esimerkiksi  hollantilaisen  NRC 
Handelsbladin televisiokolumnisti kirjoitti toisen jakson esittämisen jälkeen, että ohjelman on 
”kuvottavaa katsottavaa”, joskin ohjelmalla oli Hollannissa myös puolustajia (19.1.2008/KHe). 
Seuraavana  päivänä  julkaistussa  mielipidekirjoituksessa  Ylen  hallintoneuvostoon  kuuluva 
kansanedustaja lainasi jo Martti Lutheria:
Elämässä tulee harjoittaa kuoleman ajattelemista ja vaatia sitä tulemaan 
luoksemme, koska se vielä on kaukana eikä ahdista meitä. Mutta 
kuolemassa, kun se itsessään on jo aivan liian voimakkaana läsnä, sen 
ajatteleminen on vaarallista ja täysin hyödytöntä. (20.1.2008/IK.)
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Viimeiset  sanani  -sanani  sarjaan  on  ollut  vaikeuksia  löytää  osallistujia  (ks.  25.9.2009/MRä), 
mutta mediakohusta huolimatta sarjan tuotantoa ei ole tiettävästi keskeytetty, vaan ”[s]arja 
esitetään myöhemmin ilmoitettavana ajankohtana Yle TV2:lla”82.
Toinen aineiston tarkastelujaksolle asettuva elämän rajaan liittyvä kohu ei käsittele suoraan 
kuolemaa  vaan  elämän  rajallisuutta,  joka  tulee  ilmi  elinsiirtojen  kautta.  Kohu  pantiin 
liikkeelle toukokuussa 2007, kun hollantilainen televisiokanava BNN tiedotti, että Big Brotherin  
tuotantoyhtiönä  tunnetun  Endemolin  tositelevisio-ohjelmassa  Den  Grote  Donorshow aiotaan 
päättää  kuolemansairaan  37-vuotiaan  potilaan  munuaisen  luovuttamisesta.  Helsingin 
Sanomien artikkelin mukaan elinluovutuksen saajaksi oli kolme ehdokasta, joista potilas saisi 
valita  mieleisensä,  ja  katsojat  voisivat  äänestää  omaa  suosikkiaan  tekstiviestillä.  Artikkeli 
kertoo,  että  Hollannissa  on aiemminkin  ”pohdittu  tosi-tv:n  rajoja”,  edellisen  kerran  kaksi 
vuotta sitten, jolloin ”jäi esittämättä suuren vastustuksen vuoksi spermanluovutusshow, jossa 
nainen olisi valinnut lapsensa isän tosi-tv:ssä”. (30.5.2007/PT.)
Kaksi päivää myöhemmin Helsingin Sanomat uutisoi, että koko munuaistenluovutusohjelma 
oli  ”hämäystä”:  ohjelman  tekijöiden  tarkoituksena  oli  kiinnittää  huomio  elinluovuttajien 
vähäiseen  määrään,  ja  sekä  ”luovuttaja”  että  ”kilpailijat”  olivat  oikeasti  terveitä. 
(2.6.2007/Reuters).  Päivää  myöhemmin  kerrotaan,  että  Hollannin  pääministeri  Jan  Peter 
Balkenende  oli  ”helpottunut”,  kun  ohjelma  osoittautui  huijaukseksi.  Lehdistössä  ohjelmaa 
kuvailtiin ”mahtavaksi tempuksi”, mutta myös kritisoitiin katsojien hämäämisestä. Ohjelmalla 
oli 1,2 miljoonaa katsojaa ja noin 12 000 ihmistä ilmoittautui elimenluovuttajaksi  ohjelman 
aikana. (3.6.2007/Reuters.)
Jos  shokeeraavuutta,  kiinnostavuutta  ja  rajojen  koettelemista  pidetään  tositelevisiolle 
ominaisina  piirteinä,  kuolema  on  todellakin  tässä  mielessä  tositelevision  ”kehityksen 
huippu”,  jota  kuitenkin  on  kriitikoiden  ja  katsojien  voimakkaiden  reaktioiden  vuoksi 
lähestyttävä  varoen.   Kahdesta  käsitellystä  tapauksesta  ensimmäisessä  kuolemaa  pyrittiin 
väitetyn mukaan  käsittelemään  arvokkaalla  tavalla,  mutta  tositelevision stigmatisoituneen 
imagon vuoksi  kriitikot ja katsojat  eivät hyväksyneet tällaisen arvokkuuden artikuloimista 
tositelevisioon. Toisessa tapauksessa arvokkuuden ongelma kierrettiin ja käsiteltiin vakavaa 
aihetta tositelevisiolle ehkä luonteenomaisemmalla tavalla: parodioimalla,  karnevalisoimalla 
ja  spektaakkelia  luomalla.  On  tavallaan  yllättävää,  että  tositelevision  kontekstissa 
karnevalistinen  lähestymistapa  kuolemaan  sai  myönteisemmän  vastaanoton  kuin 
varovaisuuteen,  kunniakkuuteen ja arvokkuuteen pyrkivä.  Täytyy kuitenkin huomata,  että 
parodisessa  lähestymisessä  yleisön  katarttisen naurun teki  loppujen lopuksi  mahdolliseksi 
82 Ks. tuotantoyhtiö Susamurun internet-sivut, www.susamuru.fi/?p=3&o_id=49. Tarkistettu 7.3.2010.
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tieto  siitä,  että  kukaan ei  ollut  oikeasti kuolemassa  tai  tarvitsemassa  munuaissiirrännäistä. 
Tositelevisio väitteineen ”totuudesta” ja ”totuudesta” oli siis kuoleman käsittelyn sopimaton 
mutta parodia tositelevisiosta taikka ”pseudotositelevisio” sen sijaan mitä sopivin.
5.2 Totuus
Kun toiset sätkivät elossa, elossa
en tohdi koskaan olla niiden mukana
Kun ovat kaikessa mukana, mukana
mä tahdon katsoa vain kauniita kuvia
Ja kun mä katselen kuvia, kuvia
niin silloin voisin minäkin huutaa:
"Oon elossa!"
(PMMP: Kuvia. Sanat Mira Luoti & Paula Vesala.)
Totuuden  diagnooseissa  huomion  keskipisteenä  on  kysymys  median  ja 
totuuden/todellisuuden välisestä suhteesta ja etenkin totuuden medioitumisesta. Tarkoitan tällä 
sekä totuuden välittymisen ongelmaa (kuinka totuus medioituu mediassa) että sitä,  kuinka 
mediajulkisuudesta itsessään tulee eräänlainen totuudellisuuden kriteeri. Tositelevisio toimii 
diskursiivisesti  käyttökelpoisena  välineenä  tässä  monimutkaisessa  keskustelussa,  koska  se 
nimensä  mukaisesti  esittää  vahvan  mutta  samalla  erittäin  kiistanalaisen  väitteen 
”totuudestaan”  tai  ”todellisuudestaan”.  Mitä  siis  voidaan  tarkoittaa  tositelevision 
”todellisuudella”?  Mikä  on  se  kommunikatiivinen  logiikka,  josta  tositelevisiossa  on  kyse? 
Miten pitäisi ymmärtää se tositelevision paradoksaalinen piirre, että se toisaalta kuvaa tuiki 
tavallisia  asioita  ”aidommin”  ja  läpinäkyvämmin  kuin  kenties  mikään  televisiotuotannon 
muoto  aiemmin,  mutta  toisaalta  sen  ”todellisuus”  tuntuu  intuitiivisesti  olevan  vielä 
vieraantuneempi ja etäisempi todellisuudesta kuin esimerkiksi fiktiivisissä sarjoissa? 
Ensinnäkin  kysymystä  tositelevision  todellisuudesta  voi  lähestyä  siitä  näkökulmasta, 
millaisen tavan välittää todellisuutta katsojat  kokevat asianmukaiseksi,  oikeaksi,  aidoksi  ja 
todelliseksi. Televisioruudulla oleva kuva ei voi ikinä olla yhtä kuin se todellisuus, jonka se 
väittää  esittävänsä,  vaan  kysymys  on  aina  esittämisen  konventioista,  joiden  arvostukseen 
liittyy sekä intersubjektiivisia että subjektiivisia tekijöitä. Tämä kysymys koskee siis realismin  
estetiikkaa tositelevisiossa.
Toiseksi voidaan esittää kysymys todellisuuden välittämisestä. Kuten tyylin artikulaatioiden 
yhteydessä todettiin, tositelevision käsitteeseen voidaan liittää ajatus siitä,  että verrattuna 
aikaisempiin televisiotuotannon muotoihin tositelevisio välittää todellisuutta todellisemmin, 
vähemmin  muokattuna  tai  ainakin  välittymisen  mekanismien  kannalta  läpinäkyvämmin. 
Siinä  missä  tuotantoprosessit  pyrittiin  aiemmin  piilottamaan,  ne  tositelevisiossa  tuodaan 
monin  tavoin  esiin.  Toisaalta  vaikuttaa  siltä,  että  kun  huomio  keskittyy  ennen  kaikkea 
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välittymisen prosesseihin, se  mitä välitetään tulee prosessissa jatkuvasti toissijaisemmaksi – 
todellisuuden  välittymisestä  jää  siis  jäljelle  pelkkä  välittyminen,  kun  taas  ”todellisuus” 
absoluuttisena viitepisteenä katoaa jatkuvasti kauemmas.
Kolmanneksi  jos  todella  on  niin,  että  tositelevisio  on  tullut  tai  on  tulossa  suhteellisen 
riippumattomaksi itsensä ulkopuolisesta todellisuudesta viittauspisteenään, keskiöön nousee 
kysymys siitä, millä tavalla tositelevisio itse tuottaa todellisuuden kuvauksia tai ”totuuksia”. 
Tässä mielessä ymmärrettynä tositelevisio on ole niinkään todellisuuden medium (”välittäjä”) 
vaan  todellisuuden  tuotantotapa  ja  -paikka;  ei  siis  pelkästään  se,  joka  kertoo,  vaan  yhä 
enemmän se, josta kerrotaan.
Tositelevisio  siis  ensinnäkin  vakuuttaa  todellisuudesta,  toiseksi  välittää  todellisuutta ja 
kolmanneksi tuottaa todellisuutta. Totuuden diagnoosien analyysi jakaantuu tämän jaottelun 
kautta  kolmeen  vaiheeseen.  Ensimmäisenä  nostan  esillä  kysymyksen  tositelevision 
todentuntuisuudesta,  eli  siitä,  millaisia  representaatioita  tositelevision tulisi  esittää,  jotta ne 
ymmärrettäisiin  realistisina  representaatioina  todellisuudesta.  Toiseksi  käsittelen 
tositelevisioon  toistuvasti  liitettyä  keskustelua  todellisuuden  simuloitumisesta,  joka  juontaa 
juurensa  filosofi  Jean  Baudrillardin  tositelevision  syntyä  profeetallisesti  enteilevistä 
ajatuksista: Baudrillard väitti jo 1980-luvulla, siis jo kauan ennen tositelevision ”keksimistä”, 
että  televisiosta  on  tullut  todellisempi  kuin  todellisuus  itse.  Kolmanneksi  käsittelen 
tositelevision todellisuutta taikka spektaakkeleja tuottavaa logiikkaa – tässä siis näkökulmana 
ei  ole  enää  kysymys  siitä,  kuinka  tositelevisio  kykenee  ”välittämään”  jotain  itsensä 
ulkopuolista  todellisuutta  vaan  siitä,  missä  määrin  mediaspektaakkeleita  voidaan 
tositelevisiossa tuottaa näennäisen itseriittoisina todellisuuden ja totuuden muotoina.
5.2.1 Todentuntuisuus
Eräs  keskeinen  ongelma  kysymyksessä  tositelevision  totuudesta  liittyy  todellisuuden  ja 
todentuntuisuuden  väliseen  erotteluun:  onko  tositelevision  tehtävä  välittää  todellisuutta 
objektiivisesti,  ”sellaisenaan”,  vai  onko  sen  tehtävä  luoda  katsojille  todentuntuisuuden 
vaikutelma? Jos  vastaus on jälkimmäinen,  kysymys tositelevision totuudesta  ei  enää asetu 
kysymyksenä  kuvan  ja  todellisuuden  vastaavuussuhteesta  vaan  kysymyksenä  realismin 
estetiikan tyylillisistä, muodollisista ja sisällöllisistä edellytyksistä.
Suomalaisia  televisioyleisöjä  Yleisradion  toimeksiannosta  tutkineen  antropologi  Karen 
Armstrongin (1991) mukaan suomalaiset televisiokatsojat ovat realismihakuisia ja arvostavat 
”todellisuutta”  ainakin  kahdella  eri  tavalla.  Ensinnäkin  tiettyjä  ohjelmatyyppejä  –  uutisia, 
luonto-ohjelmia ja dokumentteja – pidetään todellisempina kuin draamasarjoja ja komedioita, 
143
jotka  eivät  katsojien  mielestä  ole  todellisuutta  vaan  viihdettä.  Toiseksi  katsojat  esittävät 
televisionkatselulleen  ”realistisia”  tai  paremminkin  pragmaattisia  perusteluja:  esimerkiksi 
englanninkielisiä ohjelmia väitetään katsottavan kielitaidon parantamiseksi, jonka Armstrong 
tulkitsee  liittyvän  kasvaneeseen  tietoisuuteen  Suomen  uudenlaisesta  (1980–1990-lukujen 
taitteessa)  asemasta  globaalitaloudessa.  (Armstrong  1991,  17–18.)  Realismin  estetiikan 
vaatimukset liittyvät siis toisaalta ohjelmien muodollisiin ja sisällöllisiin piirteisiin, toisaalta 
katsojan ja ohjelman väliseen suhteeseen ja sen erilaisiin kontekstualisoitumisiin erilaisissa 
historiallisissa kehitysvaiheissa.
Jos suomalaiset televisiokatsojat siis ovat ainakin perinteisesti olleet realismihakuisia, voisiko 
tositelevisio-ohjelmiston suosion Suomessa selittää katsojien realismiodotuksilla? Nähdäkseni 
ei  ainakaan  näin  suoraviivaisesti.  Kysymys  koskee  sitä,  missä  mielessä  ja  miltä  osin 
tositelevision  realismi  ja  katsojien  arvostama  realismi  kohtaavat  tositelevisio-
ohjelmistotarjonnassa.  Kun  tarkastellaan  lähemmin  Armstrongin  analyysia  suomalaisten 
arvostamasta realismista (eli vastakkainasettelua todellisen ja viihteellisen välillä83), käy ilmi, 
että  kyse  ei  ole  pelkästään  faktan  ja  fiktion  vaan  myös  viihteen  ja  vakavan 
vastakkainasettelusta.  Ohjelmatyypeiltä  ei  edellytetä  pelkästään  faktuaaliseen  muotoon 
sitoutumista, vaan myös tiettyjä laadullisia, moraalisia ja pragmaattisia ominaisuuksia.
Samaa katsojatutkimusaineistoa kuin  Armstrong hyödyntänyt  Pertti  Alasuutari  on jakanut 
katsojien arvostaman realismin Ien Angin Dallas-analyysia84 kehittäen empiristiseen realismiin, 
emotionaaliseen  realismiin,  tekniseen  realismiin ja  eettiseen  realismiin,  joista  kaikki  selittävät 
osaltaan  realistisina  pidettyjen  ohjelmien  sijoittumista  televisio-ohjelmien  arvohierarkian 
huipulle  (ks.  kuvio  7).  Empiristisessä  realismissa  kyse  on  siitä,  vastaako  representaatio 
ulkoista  todellisuutta,  kun  taas  emotionaalisessa  realismissa  totuuskriteerinä  on,  ovatko 
televisiohahmot  ”tunnistettavia”  siinä  mielessä,  että  ne  voisivat  olla  totta  katsojan  oman 
kokemusmaailman  näkökulmasta.  Myöskään  teknisessä  realismissa  ei  pohdita  sitä,  onko 
televisiossa näytetty varsinaisesti  totta,  vaan sitä,  olisiko nähty asia (esimerkiksi  elokuvan 
vaativa  stuntti)  teknisesti  mahdollista  toteuttaa.   Erityisesti  suomalaisessa  kontekstissa 
keskeiseltä vaikuttaa realismin neljäs lajityyppi, Alasuutarin eettiseksi realismiksi nimeämä 
kriteeri,  jossa  punnitaan  sitä,  antaako  ohjelma  oikean  kuvan  siitä,  millaista  tavallisten 
ihmisten  arkielämä  on.  Alasuutarin  mukaan  suomalainen  televisiomoraliteetti  vastaa 
83 ”Puhuessaan televisio-ohjelmista ihmiset usein viittaavat uutisiin, luonto-ohjelmiin ja tietynlaisiin 
dokumentteihin  ”todellisina”  (real)  verrattuna  sarjamuotoisiin  ohjelmiin  (serial  shows)  ja 
komedioihin, jotka eivät ole totta vaan viihdettä (not real, but entertainment). Armstrong 1991, 17–18, 
käännös JV.
84 Ang  ehdottaa  tutkimuksessaan  Watching  Dallas  (Ang  1985)  jakoa  kahteen  televisio-ohjelmien 
realismin ymmärtämisen tapaan: empiristiseen ja emotionaaliseen realismiin. Ks Alasuutari 1991, 50.
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kirjallisuudentutkimuksen  käsityksiä  suomalaisten  lukijoiden  odotuksista  arkipäivän 
realismin  suhteen:  fiktion tulisi  esittää  eettisesti  kestävällä  pohjalla  olevia  elämänmalleja. 
(Alasuutari 1991, 50–57.)
Alasuutarin painottama eettisen realismin ensisijaisuus katsojien realismiodotuksissa korreloi 
niiden  aineistossa  käytyjen  keskustelujen  kanssa,  joilla  tositelevision  pelkistettyä  tyyliä 
kuvaavia artikulaatioita (kotikutoisuutta, tavallisuutta, arkisuutta jne.) käytetään perustana 
tositelevisio-ohjelmiston positiivisille laadullisille ja moraalisille artikulaatioille:
130-neliöiset asunnot sijaitsevat Kirkkonummella, ja niiden remontti 
kestää kymmenen viikkoa. Kisan aikana osallistujaparit Katja ja Pasi, 
Heidi ja Henry, Suvi ja Rasmus sekä Antti ja Jukka asuvat remontin 
keskellä ja käyvät töissä. Sanna Saarijärven juontama Unelmakämppä on 
siitä kivaa tositelkkaria, että sen aihe on monelle omasta elämästä tuttu. 
(26.9.2004/NE.)
Iiris  Ruoho (2001)  toteaakin,  että myös televisiokritiikki  on ollut  tuottamassa suomalaisen 
realismin artikulaatioita ja niihin liittyvää arvossa pidettyä sosiaalisen realismin konventiota. 
Kriitikot  ovat  tuottaneet  käsitystä,  jossa  suomalaisten  sarjojen  tekijät  konstruoituvat 
erityisinä ”näköjöinä”, joilla on erityinen realistinen yhteys suomalaiseen kulttuuriin. Toinen 
Ruohon  erittelemä  ominaisuus  televisiokritiikin  realismisuhteessa  on  todellisuuspuhe,  jossa 
kirjoittaja  ei  enää  puhu  sarjasta  itsestään  vaan  ”todellisuudesta”,  jota  hän  olettaa  sarjan 
145
NÄKÖKULMA
SUBJEKTIIVINEN
”totta minulle”
OBJEKTIIVINEN
”totta aina ja kaikkialla”
M
OD
AL
IT
EE
TT
I MAHDOLLINEN”voisi olla”
emotionaalinen realismi
”voisi minusta olla totta”
tekninen realismi
”voisi olla totta”
VÄLTTÄMÄTÖN
”on tai pitäisi olla”
eettinen realismi
”pitäisi olla totta/arkea”
empiristinen realismi
”on totta”
Kuvio 7. Televisiokatsojien realismiodotusten tyypit Pertti Alasuutarin (1991, 50–57) 
analyysia mukaillen.
kuvaavan. (mt., 101–103). Aineistoni teksteistä tällaista todellisuuspuhetta lähimmäksi tullaan 
asetelmiltaan  dokumentteja  muistuttavissa  tositelevisiosarjoissa,  kun  taas  kansainvälisiin 
formaattiohjelmiin  ja  niiden  ”totuuteen”  tai  ”todellisuuteen”  suhtaudutaan  huomattavasti 
etäisemmin,  useammin  totuuden  välittämistä  problematisoiden  kuin 
tositelevisiotodellisuuden ja ”oikean” todellisuuden sekoittaen.
Realismin  lajien  sekoittuessa  tai  epämääräistyessä  realismista  voi  nousta  huolenaihe,  joka 
liittyy siihen, että ei voida olla varmoja, minkä realistisen konvention kautta ohjelmaa tulisi 
tulkita. Su Holmesin ja Deborah Jermynin mukaan tositelevisio mediumina osoittaa, että ero 
”faktan” ja ”fiktion” välillä on jatkuvan rekonstruktion ja neuvottelun kohteena, ja myös ero 
”asiaohjelmien”  ja  ”viihteen”  välillä  joutuu  taipumaan.  Silti  huoli  tästä  rajojen 
hämärtymisestä,  joka  tulkitaan  usein  jotenkin  petolliseksi,  jatkuu.  Hermostuneisuus 
hämärtyvien  genrerajojen  ja  ”todellisuuden”  manipulaation  suhteen  ovat  Holmesin  ja 
Jermynin mukaan varsin perinteinen keskustelunaihe kriittisessä tositelevisiokeskustelussa, 
joka  implikoi  käsityksen,  että  televisioyleisö  ei  kykene  hahmottamaan  ”hybridisiä”  tai 
muuten monimutkaisia muotoja. Tällaiset pelot artikuloituvat politiikoissa konservatiiviseen 
ja  paternalistiseen  huolenpitoon,  jossa  massayleisöt  nähdään  mukautuvaisina  ja 
haavoittuvaisina. (Holmes & Jermyn 2004, 10.)
5.2.2 Simulaatio
Media seuraa mediaa. Ja sitten on vielä niitä, jotka seuraavat mediaa, 
joka seuraa mediaa. Kuten tämä palsta. (25.9.2005/SS)
Jean  Baudrillardin  teorioita  simulaatiosta,  simulakrumeista ja  hypertodellisuudesta voi  pitää 
kaikkein  ilmeisimpänä  viittauspisteenä  tositelevision  itse  itseensä  viittaavan  luonteen 
kuvauksina. Tälle syynä lienee paitsi Baudrillardin ajatusten yleisempi suosio postmoderni-
keskustelun alkuaikoina (1980- ja 1990-luvuilla), myös hänen profeetallisen kaltaisiksi tulkitut 
puheensa televisiosta, joka on todellisempi kuin todellisuus itse. Baudrillardin provokatiivisen 
väitteen mukaan todellisuutta ei  ole  olemassa,  sillä kielitieteellinen merkki ei  enää viittaa 
mihinkään  ulkopuolella  olevaan  vaan  vain  itseensä.  Merkitsijä/merkitty  parin  korvaavat 
simulakrumien ketjut. Simulakrumit ovat mahdollisimman tarkkoja kopioita sellaisista asioita, 
joiden  alkuperäismallia  ei  ole  olemassakaan  –  esimerkkinä  vaikka  Disneyland.  Nämä 
utopioihin perustuvat kopiot ovat todellisempia kuin todellisuus eli  hypertodellisia. (Peltonen 
2005.)
Baudrillardilainen tulkinta tositelevisiosta on intuitiivisesti houkutteleva, koska tositelevisio 
jos joku on baudrillardilainen simulaatiota tuottava mekanismi, joka tuottaa ”todellisuutta” 
(taikka  siis  simulaatiota)  todistamalla  asioita  julkisuudessa.  Tositelevision  oletettu 
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läpinäkyvyys  ja  julkisuuden  laajentaminen  kohti  koko  elämänalaa  osoittaa  todeksi 
Baudrillardin väitteen siitä, että ”se mikä on hämärää on juuri se, ”ettei ole mitään nähtävää” 
(Chung 2007, 34.). Halua nähdä kaikki korreloi halu saada jotain näkyville. Baudrillard kutsuu 
pornografiaksi taikka  rivoudeksi tätä  objektiivisen  todellisuuden  täydellisen  läpinäkyvyyden 
vaatimusta, jota tositelevisiokin ainakin ohjelmallisella tasolla vaikuttaisi ajavan.  
Simulaation ja hypertodellisuuden käsitteiden kautta tuotettu tulkinta tositelevisiosta johtaa 
melko äärimmäisiin  johtopäätöksiin.  Baudrillardilaisesta  näkökulmasta  tositelevisio  on osa 
sitä  kehitystä,  joka  poistaa  kaiken  erilaisuuden:  on  turha  etsiä  todellisuutta  tositelevision 
ulkopuolelta,  koska  mitään  koskematonta  ”ulkopuolta”  ei  ole  olemassakaan.  Tämä 
todellisuuden katoaminen johtaa nostalgisiin yrityksiin herättää todellisuutta henkiin, mutta 
nämä  yritykset  ovat  tuomittu  epäonnistumaan.  Tämän  tutkimuksen  aineistossa  näitä 
todellisuuden arvonpalautuksen keskusteluja käydään esimerkiksi tehtäessä eroa dokumentin 
(joka  kertoo totuuden)  ja  tositelevision (joka  ei  kerro totuutta  tai  kertoo  valheen)  välille. 
Näillä  keskusteluilla  tuotetaan  yhä  uusia  ”todellisuuden  spektaakkeleita”,  jotka  hyvästä 
tarkoituksestaan  huolimatta  ironisesti  palvelevat  juuri  sen  ”simulaatioteollisuuden” 
virtualisointityötä, jota ne näennäisesti vaikuttavat vastustavan. (ks. Lockwood 2005, 74.)  
Baudrillardin tulkinta simulaation päätepisteestä on tunnetun pessimistinen:
Elämäämme ei enää leimaa vieraantumisen draama vaan 
kommunikaation ekstaasi. Ja tämä ekstaasi on rivoa. Katseen, kuvan ja 
representaation kokonaisuudessaan hävittävä on rivoa. Seksuaalinen ei 
ole ainut rivoksi muuttuvat alue. Luettavuus, juoksevuus, saatavuus, 
ohjattavuus, pakotetut merkitykset, suorituskyky, kytkennät, 
moniarvoisuus, vapaa ilmaisu... Informaatiosta ja kommunikaatiosta, 
virtapiireistä ja verkostoista sekä toiminnoista ja objekteista tulee yhtä 
pornografiaa. (Baudrillard 1987, 13.)
Baudrillardin johtopäätös on siis eräänlainen huippuunsa viritetty versio Michel Foucault'n 
analyysista Seksuaalisuuden historiassa85: ongelmana ei ole se, etteikö asioista voisi puhua, vaan 
pikemminkin  se,  että  turhan  puheen  kaikkialletunkevuus  tekee  kommunikaatiosta 
merkityksetöntä. Ei ole  mitään salattua aluetta, ei mitään sellaista, jota ei kytkettäisi osaksi 
kommunikaation  kaikkialle  tunkeutuvaa  verkostoa:  tätä  Baudrillard  kutsuu  pornografiaksi. 
Tämän  tutkimuksen  käsitteistöä  käyttäen  Baudrillard  siis  yhdistää  aiemmin  esitellyn 
perversiohuolen simulaatiohuoleen ja nostaa simulaation perversion keskipisteeseen.
Semiootikko Umberto Eco (1985) on esittänyt Baudrillardin simulaatiokritiikkiä muistuttavan 
analyysin  television  ja  totuuden  suhteiden  muutoksista,  joita  hän  kuvaa  siirtymäksi 
paleotelevisiosta uustelevisioon86. Esseessään Eco kuvailee paleotelevisiota mediaksi, jota ”tehtiin 
85 Ks. alaluku 5.3.1.
86 Econ teesi on kytketty tositelevisioon myös artikkelissa 25.5.1993/EV.
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Roomassa ja Milanossa kaikille katsojille” ja jossa ”kerrottiin ministerien pitämistä avajaisista 
ja  se  vaikka  valvoi,  että  yleisö  saisi  tietoonsa  vain  viattomia  asioita,  vaikka  valehtelun 
hinnalla”.   Paleotelevisiossa  esiintyi  siis  vain  varsin  rajallinen määrä  ihmisiä,  jotka  olivat 
televisiossa asemansa puolesta.  Uustelevision pääominaisuus sen sijaan on, että ”se puhuu 
yhä vähemmän ulkomaailmasta (niin kuin paleotelevisio teki tai oli tekevinään)” – sen sijaan 
se ”puhuu itsestään ja kontaktista, jonka se saa yleisöönsä”: ”Samantekevää mitä se muuten 
sanoo tai mistä se puhuu”. (mt., 167). 
Uustelevision  logiikka  johtaa  Econ  mukaan  kriisiin  erottelun  ”informaatio-ohjelmien”  ja 
”fiktio-ohjelmien”  välillä,  jolloin  televisio  muuttuu  neutraalina  pidettyjen  tosiasioiden 
välittäjästä  tosiasioita  tuottavaksi  laitteistoksi,  ”todellisuuden  peilistä  todellisuuden 
aiheuttajaksi”. Tämä todellisuuden aiheuttaminen ei kuitenkaan ole katsojilta kätkettyä, vaan 
se tuodaan häpeilemättä ilmi: televisiotodellisuuden tuotetusta luonteesta kertovat esineet 
kuten mikrofonitelineet ja televisiokamerat, joita paleotelevision aikaan ei saanut ruudussa 
näkyä, ovat tulleet tavalliseksi ja totutuksi osaksi televisiokuvaa. (mt., 175–176.)
Jakke  Holvas,  Mika  Määttänen  ja  Herman  Raivio  (1995)  arvioivat  esipuheessa  Jean 
Baudrillardilta  suomennettuun  esseekokoelmaan  Lopun  illuusio,  että  vaikka  simulaatio  on 
kiihtynyt nimenomaan mediamaailmassa, mediakritiikki ei ole onnistunut haastamaan sitä. 
Vaikka  teksti  on  julkaistu  ennen  tositelevision  nousukautta,  analyysi  mediakritiikin 
ongelmallisesta asemasta simulaation oloissa vaikuttaa edelleen ajankohtaiselta:
Todellisuusperiaatteen sokaisemat moralistit elävät siinä harhassa, että 
mediamaailmaan liittyvä simulaatio voidaan sivuuttaa, kunhan 
vakuututaan viittauskohteen todellisuudesta, kunhan osoitetaan 
fyysisen lihallisuuden olemassaolo. Tämä on kuin yrittäisi myrkyllä 
parantaa myrkytettyä ihmistä, sillä Baudrillardin mukaan simulaatio on 
ennen kaikkea asioiden todistamista ja todeksi tekemistä. Mitä 
enemmän ”todellisen todellisuuden” olemassaoloa yritetään todistaa, 
mitä hanakammin todellisuuden todistajat todentavat maailmaa, sitä 
tiukemmin he sitoutuvat simulaation logiikkaan. (mt., 8–9.)
”Todellisen  todellisuuden  olemassaolon  todistaminen”  siis  johtaa  astumiseen  simulaation 
kehään.  Tämä  mediakritiikin  suuntaan  esitetty  kritiikki  on  tämän  tutkimuksen  aineiston 
valossa  edelleen  yhtä  ajankohtainen:  kriittiset  pyrkimykset  vaikuttavat  toistuvasti 
muuntuvan pseudokritiikiksi, jonka vaikutus on täsmälleen päinvastainen kuin sen tarkoitus: 
sen sijaan, että se paljastaisi oikean todellisuuden simuloidun todellisuuden takana, se päätyy 
osaksi  simulaation  kehää,  jonka  liikettä  se  useimmiten  kiihdyttää  entisestään.  Tällainen 
käsitteellistys  asettaa  kuitenkin  mediakritiikin  ja  mediatutkimuksen  varsin  hankalaan 
umpikujaan,  jonka  takia  sitä  on  erittäin  vaikea  hyväksyä  kritiikin  tai  tutkimuksen 
lähtökohdaksi (ks. Herkman 2008). 
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Baudrillardilaisen  tositelevisiotulkinnan  ongelma  onkin  sen  johtopäätösten  totaalisuus  ja 
pessimistisyys:  simulaation  kaiken  piiriinsä  sisällyttävä  mekanismi  ei  jätä  mitään 
mahdollisuuksia ulospääsyyn tai kritiikkiin, jolloin keskeiseksi poliittiseksi johtopäätökseksi 
jää postmodernin ajan ominaispiirteeksi leimattu kyynisyys tai  ”näsäviisaus” (savviness,  ks. 
Andrejevic 2009a). Matteo Pasquinellin mukaan Baudrillardin projektin ongelmana on hänen 
tavaramuodon  semioottisuutta  ylikorostava  Marx-luentansa  (mm.  Baudrillard  1981),  joka 
kadottaa  kokonaan  yhteyden  tuotannollisiin  perusrakenteisiin,  jolloin  myös  esimerkiksi 
lisäarvon  käsite  tulee  mahdottomaksi.  Baudrillardilla  kaikista  hyödykkeistä  tulee  puhtaita 
mediahyödykkeitä:  ”Yhtään  energiaa,  sähköä,  tahtoa,  työvoimaa  tai  ruumista  ei  tarvita.” 
(Pasquinelli 2008, 68.)
Vaikka  Baudrillardin  varhain  enteilemät  ajatukset  talouden  semioottisuudesta  tai 
semioottisesta käänteestä vaikuttavat hyvin toteutuneilta ennustuksilta, Pasquinellin mukaan 
ei  kuitenkaan  tulisi  antautua  Baudrillardin  teorian  kaltaisten  alati  suurenevien 
abstraktiotasojen  ”houkuttelevaan  pyörteeseen”,  vaan  kiinnittää   huomio  konfliktiin 
”vanhan” ja ”uuden” talouden välillä sekä pyrkiä tunnistamaan semiotalouden asymmetrisiä ja 
parasiittisia rakenteita. (mt., 71.) Vaikka hypertodellisuus siis olisi merkityksen paljoudessaan 
merkityksetön,  se  ei  kuitenkaan ole  missään mielessä  neutraali  tai  symmetrinen rakenne, 
vaan sitä voidaan lukea uudenlaisena talouden ja tuotannon muotona, joiden lainalaisuuksia 
kriittisen analyysin pitäisi pystyä tunnistamaan ja kyseenalaistamaan.
5.2.3 Spektaakkeli
Yltäkylläisyyden tila on tirkistelemisen tila. Kullekin oma 
kaleidoskooppinsa: pikkuruinen sormien liike, ja kuva vaihtuu. 
Tarvitaan ainakin kaksi jääkaappia, Renault Dauphine, televisio, 
erikoistarjouksia ja joutoaikaa. Mutta yhtäkkiä kuluttamiemme kuvien 
monotonisuus ottaa vallan ja heijastaa sitä yksitoikkoisuutta, joka nämä 
kuvat tuottavat: pyörivää ja hidasta liikettä, johon peukalo ja etusormi 
kaleidoskoopin panevat. [...] Mikään ei enää voisi yllättää meitä. Voi tätä 
suurta draamaa! 
(Raul Vaneigem: Traité du savoir-vivre à l'usage des jeunes générations87)
Baudrillardilaista  totaalisen  simulaation  horisonttia  hedelmällisempi  lähestymistapa 
suhteessa  tositelevision  todellisuusmekanismiin  voisi  löytyä  palaamalla  Baudrillardin 
”akateemisessa  genealogiassa”  taaksepäin  hänen  ajatteluunsa  vaikuttaneen  Guy  Debordin 
analyysiin  spektaakkelin  yhteiskunnasta.  Vaikka  spektaakkeliteoria  vaikuttaa  ylimalkaisesti 
arvioituna yhtä abstraktilta näkökulmalta tositelevision ymmärtämiseen kuin Baudrillardin 
simulaatiokritiikkikin,  Debordin  analyysi  ei  kadota  ulospääsyn  mahdollisuuksia  kokonaan 
toisin kuin Baudrillard, sillä Debordille  spektaakkeli  ei  tarkoita mitä tahansa kuvajoukkoa, 
87 Vaneigem 1967, suom. JV.
149
vaan kyseessä on ”ihmisten välinen yhteiskunnallinen suhde, jota kuvat välittävät” (Debord 
2005, 4).  Toisten ihmisten sijaan kohtaamme spektaakkelissa kohtaamme suoraan siis  vain 
kuvat.  Ne  välittävät  suhteitamme  ja  ohjaavat  toimintaamme,  käsityksiämme  ihmisistä, 
elämästä,  oikeasta,  väärästä,  kauneudesta  ja  rumuudesta.  Kuvat  hallitsevat  ja  ohjaavat 
mielikuvitustamme. (Vähämäki  2003.)  Silti  taustalla on kuitenkin ajatus yhteiskunnasta tai 
yhteiskunnallisesta suhteesta, jota nämä kuvat välittävät.
Tällainen  spektaakkelin  määritelmä,  joka  ymmärtää  (mieli)kuvat  yhteiskunnallisten 
suhteiden välittäjänä, toiminnan ohjaajana ja käsitysten perustana, vastaa melko tarkalleen 
sitä käsitystä, jossa valossa ymmärrän tositelevision tässä tutkimuksessa: tositelevisio ei ehkä 
esitä  ”oikeita”  todellisuuden  kuvia,  mutta  se  kuitenkin  esittää  kuvia,  jotka  muokkaavat 
merkityksenantoprosesseja  ja  sitä  kautta  ihmisten  toimintaa  ja  kollektiivista  tajuntaa 
yhteiskunnasta ja sen arvoista:
Spektaakkeli on jatkuva oppiumisota, jota käydään, jotta ihmiset 
saataisiin hyväksymään tavaroiden ja hyödykkeiden yhtäläisyys sekä 
tyytyväisyyden ja omien lakien mukaan lisääntyvän hengissä pysymisen 
yhtäläisyys. Kulutettavan hengissä pysyminen on tosiasiassa aina 
llisäännyttävä, koska siihen ei ole lakannut sisältymästä riistoa. Jos 
lisääntyvän hengissä pysymisen tuolla puolen ei ole mitään, jos ei ole 
kohtaa, jossa se saattaisi lakata kasvamasta, tämä ei tarkoita sen olevan 
riiston ulkopuolisuutta, vaan rikastunutta riistoa. (Debord 2005, teesi 
44.)
Muun muassa  Douglas  Kellner (2007)  on tulkinnut  mediakulttuurin  spektakularisoitumista 
niin laajasti, että hänen mukaansa elämme todellakin Debordin pääteoksen nimen mukaisesti 
”spektaakkelin  aikakautta”.  Kellnerin  määritelmän  mukaan  spektaakkelin  saa  aikaan 
”huipputeknologinen media,  joka  tekee  mahdolliseksi  uutisten ja  informaation  välittömän 
tuotannon sekä hyödykkeiden, kuuluisuuksien, kulttuuristen muotojen ja viihteen globaalin 
kiertokulun”.  Vaikka  hänen  mukaansa  spektaakkelit  itsessään  ovat  vuosisatoja  vanhoja, 
uudeksi  tilanteen  tekevät  nimenomaan  median  kehitys  ja  ”teknospektaakkelit”,  joita 
leimaavat  teknologisesti  tuotetut  kuvat  sekä  yksilöiden  uudet  välitykset 
”virtuaalitodellisuuden” kautta.  (mt., 27–28.)
Kellner haluaa tehdä eron situationistien spektaakkelianalyysiin, jota hän kylläkin hyödyntää, 
mutta pitää liian totalisoivana ja monoliittisena.  Kellnerille  spektaakkelin käsitteestä tulee 
enemmänkin metodologinen kuin teoreettinen apparaatti, jonka avulla hän analysoi erityisiä 
rajattuja mediaspektaakkeleita, kuten McDonalsin ”tavaraspektaakkelia”, Bill Clintonin seksi- 
ja virkasyytespektaakkelia sekä terrorismin vastaisen sodan spektaakkelia. (mt., 38)
Kellnerin  mediaspektaakkelin  käsite  on  kuitenkin  debordilaisesta  näkökulmasta  katsoen 
ongelmallinen,  koska  se  pyrkii  tekemään  juuri  sen,  minkä  Debord  analyysissaan  pyrki 
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osoittamaan mahdottomaksi: spektaakkelin rajaamisen tiettyyn alueeseen, aikaan, teemaan, 
mediumiin, näkökulmaan ja niin edelleen. Debord korostaa, että spektaakkelia ja todellista 
yhteiskuntaa ei voi asettaa abstraktisti vastakkain, sillä
tämä kahtiajako on itse kahtiajakaunut […] Todellisuuden nurin 
kääntävä spektaakkeli on todellisesti tuotettu.  […] Ja millään käsitellä, 
joka sijoittuu jommallekummalle puolelle, ei ole perustanaan kuin 
muuttuminen vastakohdakseen: todellisuus syöksyy spektaakkeliin, ja 
spektaakkeli on todellinen. […] Maailmassa, joka todella on mullin mallin, 
tosi on epätoden momentti. (Debord 2005, teesi 8.)
Juha  Herkman  (2008)  on  kritisoinut  Debordin  spektaakkelikritiikin  ja  Baudrillardin 
simulaation  käsitteen  normatiivista  käyttöä  mediatutkimuksessa  juuri  edellä  kuvatun 
kaltaisesta liiasta yleisyydestä ja totaalisuudesta, joka ei tuo esille mitään uutta visuaalisesta 
kulttuurista sen eri käyttöyhteyksissä. Näin onkin, jos spektaakkelin ja simulaation käsitteet 
ymmärretään  vain  metodisina  työkaluina  median  tai  visuaalisen  kulttuurin  tutkimuksen 
tarpeisiin, kuten muun muassa Kellner tuntuu niitä käyttävät. Debord ei kuitenkaan käsittele 
”spektaakkelin mediaa” vaan spektaakkelin yhteiskuntaa, jossa media voidaan nähdä yhtenä, 
joskin keskeisenä, spektaakkelin yhteiskunnan komponenteista tai mekanismeista. Kysymys 
ei  siis  ole  mediaspektaakkelista  rajattujen  mediatuotteiden  mielessä  vaan  yhteiskunnan 
medioitumisesta  spektaakkelin  tunnuspiirteenä ja  logiikkana.  Vastaavasti  baudrillardilaista 
käsitystä ”hypertodellisuudesta” ei  pidä nähdä ensisijaisesti  media-analyyttisenä työkaluna 
vaan  enemmänkin  väite  median  hypertodellistumisesta  pitäisi  kehittää  toimivaksi 
yhteiskunta-analyyttiseksi työkaluksi.
Olennaista on huomata, että Debordin teoria ei jää abstraktien teesien tasolle vaan tarjoaa 
myös konkreettisia näkökulmia tositelevisioilmiön ymmärtämiseen.  Eräänlaisena avaimena 
tässä  toimii  nähdäkseni  Debordin  teoria  ihmisten  eristämisen  ja  spektakulaarisen 
yhdistämisen  dialektiikasta  hallitsemisen  keinona  kapitalismin  eri  vaiheissa.  Argumentti 
lähtee  liikkeelle  kuvaamalla  tuotannon ja  elämäntavan kytkökset  erilaisissa  historiallisissa 
kehitysvaiheissa.
Maaseutuvaltaisessa  tuotannossa  ihmiset  asuivat  pitkien  välimatkojen  päässä  toisistaan, 
jolloin ihmiset olivat ikään kuin luonnostaan eristettyjä. Moderni (teollisuus)kaupunki taas on 
tuonut  ihmiset  yhteen,  mutta  toisaalta  eristänyt  heidät  lähiöiden  kerrostaloihin,  joissa 
jokaisella  on  oma  eriönsä.  Kaupunkisuunnittelu  on  Debordille  siis  tekniikka,  jonka  avulla 
”kapitalismi  ottaa  haltuunsa  kulttuuri-  ja  luonnonympäristön  sekä  kehittyy  loogisesti 
absoluuttiseksi  ylivallaksi,  joka  voi  luoda  –  ja  jonka  on  nyt  luotava  –  tilan  totaalisuus 
uudelleen omaksi lavasteekseen” (Debord 2005, teesi 169).
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Kaupunkisuunnittelussa  on  siis  kyse  erottamisen  tekniikasta,  joka  pitää  teollisten  tuotanto-
olosuhteiden  yhteen  tuomat  työläiset  erillään  toisistaan,  sopivan  etäisyyden  päässä. 
Eristämisen  liikkeen  tulee  kuitenkin  sisältää  myös  mekanismin  hallittuun  
uudelleenintegroimiseen,  jossa  eristyneet  yksilöt  otetaan  uudestaan  hallintaan  ja  eristetään 
yhdessä.  Spektaakkeli on tässä se yhdessä eristämisessä se momentti, joka luo kuvitteellisen 
yhteyden ja yhteisyyden tunteen ihmisille, jotka ensin on eristetty toisistaan. Toki myös lähiö 
on  yhteisyyden  harhakuva,  kuten  tehdas  ja  koulukin,  mutta  lopullisesti  yhteisyyden 
spektaakkeli  tulee  mahdolliseksi  vasta  viestintäteknologian  kehityksen  myötä.  Ihmisten 
kuvitteellinen yhteensaattaminen tilanteessa, joka kulminoituu ”kadun tukahduttamisessa”, 
ihmiset  kytketään  yhteen  tuotannon  ja  kulutuksen  suunniteltavissa  olevien  tarpeiden 
mukaan.  (Debord 2005, teesi 172; Jakonen 2006, 6.) 
Samassa  mielessä  kuin  internet  palvelee  ihmisten välistä  ”kommunikaatiota”,  tositelevisio 
palvelee yhteisen ”todellisuuden” esittämistä ja kokemista ilman, että tarvitsisi kertaakaan 
poistua olohuoneestaan. Eristämisen voimavarana toimii siis aiemmin esitelty virtuaalisuus, 
joka luo ihmisten välille  teknologiavälitteisen yhteisyyden kokemuksen,  jonka reunaehdot 
ovat kuitenkin todellisuudessa varsin rajattuja. Yhteisyyden siirtäminen virtuaalisen alueelle 
luo ”näennäismaaseudun, josta puuttuvat sekä vanhan maaseudun luonnolliset suhteet että 
historiallisen kaupungin välittömästi kyseenalaistamat suorat yhteiskunnalliset suhteet”:
Teknologisen näennäistalonpoikaiston ”uudet kaupungit” kirjaavat 
selkeästi maastoon sen historiallisen ajan repeämän, jonka päälle ne 
rakentuvat; niiden vaalilauseena voisi olla ”Täällä ei koskaan tapahdu 
mitään, eikä ole koskaan tapahtunutkaan mitään.” (Debord 2005, teesi 177)
Ihmisten eristäminen kaupungin  alueellisella  hallinnalla  ja  toiseksi  yhdistäminen erikseen 
spektakulaarisella  kommunikaatioteknologialla  siis  siirtää  tapahtuman  horisontin 
virtuaaliseen,  jossa  toiminnan  mahdollisuuksia  kuitenkin  rajoittavat  teknologian  itsensä 
asettamat  rajoitukset,  joita  määrittävät  pitkälti  myös  kommunikaatioteknologisen 
infrastruktuurin  omistussuhteet.  Vaikka  tositelevisio  vaikuttaakin  interaktiiviselta 
edistysaskeleelta suhteessa broadcast-televisioon, jossa toimijuuden valtasuhteet olivat selvät 
(ohjelman tuottaja tekee ohjelman, sinun tehtäväsi on vain katsoa), tositelevision tuottamaa 
eristämisen  mekanismia  voi  itseasiassa  pitää  yhä  hienostuneempana  ja  kehittyneempänä 
versiona siitä, kuinka ihmiset eristetään yhdessä. Big Brotherin tarjoama mahdollisuus seurata 
”BB-talon” elämää 24 tuntia vuorokaudessa kiteyttää Debordin tunnistaman ongelman siitä, 
kuinka  spektaakkelissa  ihmisille  kaupitellaan  aktiivisen  toimijuuden  mahdollisuuksia 
ympäristössä,  jossa  ei  todellisuudessa  tapahdu  yhtään  mitään,  jossa  ei  ole  mitään 
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mahdollisuuksia  toiminnalle,  joka ylittäisi  sen,  mitä  spektaakkelin  tuotannossa on ennalta 
suunniteltu.
Fyysisen  eristämisen  ja  virtuaalisen  yhdistämisen  kombinaatio  tuottaa  uudenlaisen 
sosiaalisen muodon, jota voisi kutsua ”epäsosiaaliseksi sosiaalisuudeksi” (Holvas & Vähämäki 
2005, 110). Tätä olemista leimaa pikakommunikaatio, etäisyyden puute sekä reaaliaikaisuus. 
”Playstation-ajassa”  olemisesta  katoaa  aikaulottuvuuteen  liittyvä  odotushorisontti  (ajan 
jakautuminen erillisiin jaksoihin, seuraavan jaksonodottaminen, jaksojen väliset jännitteet)88. 
Ihmisiä  ei  ole  konkreettisesti  pakotettu tällaiseen  epäsosiaaliseen sosiaalisuuteen,  vaan  se 
valitaan ikään kuin vapaaehtoisesti: toimistoissa laitetaan työhuoneiden välille sermit, jotta 
sen jälkeen voitaisiin keskustella pikaviestinohjelmien avulla. (ks. mt.)
Spektaakkeli ei siis ole jotain ihmisestä ulkoista – ihminen ei kohtaa kuvia niin, että ihminen 
ja  kuvat  jäisivät  kohtaamisen  jälkeen  erillisiksi  –  vaan  elämä  spektaakkelissa  tuottaa 
reaalisesti uudenlaisen epäsosiaalisesti sosiaalisen persoonallisuuden, jolle ominaisia piirteitä 
ovat  levottomuuden lisäksi  muun muassa  opportunismi  ja  kyynisyys.  Opportunisteille  elämä 
näyttäytyy keskenään vaihtokelpoisten mahdollisuuksien jatkuvana virtana, jossa he yrittävät 
tarrautua mahdollisimman moniin eri mahdollisuuksiin. Kyynisyyden pohja taas on siinä, että 
kun kaikki elämän vaihtoehtoja määrittävien ”pelien” (vrt. tositelevisiopelit) säännöt tulevat 
läpinäkyväksi,  ne  vaikuttavat  yhä  keinotekoisemmilta  ja  suhtautuminen  niihin  muuttuu 
välineelliseksi.  Sekä  opportunismin  että  kyynisyyden  pohjana  on  spektaakkelin  tuottama 
äärimmäinen läheisyys ja tuttuuden tunne. (ks. Virno 2004, 86–88)
Spektaakkelin  näkökulmaa  laajasti  ymmärrettynä  ei  pitäisi  kokonaan  hylätä 
mediatutkimuksen keinovarannoista. Tositelevisiota ei pitäisi kuitenkaan ymmärtää niinkään 
spektaakkelin keskeisenä tuotantoyksikkönä vaan sen keskeisenä  metaforana. Tästä kertovat 
ne  moninaiset  television  ulkopuoliset  käyttöyhteydet  taidekritiikistä  politiikkaan,  joissa 
ilmaisuille ”kuin tositelevisio(ssa)” on kehittynyt kiinnostavia merkityksiä:
Oikea, arkinen elämä on kiinnostavaa, se on vähän kuin katsoisi reality- 
eli tosi-tv:tä. (17.6.2001/IM.)
Elämästä on tullut hulvaton ready made, joka on tuotu näytteille. […] 
Kyseessä on ehkä tosi-tv:n fluxus-versio nykytaiteessa. (23.5.2002/MTK.)
Sunnuntaina 13.6. on vuorossa superjakso tosi-tv:tä parhaimmillaan. 
Vaaleissa ei tarvitse käydä vain katsomopeliä, koska jokainen yli 18-
vuotias Suomen kansalainen voi vaikuttaa lopputulokseen. 
(5.6.2004/MRu.)
88 Reaaliaikaisuuden kokemuksesta ks. Virilio 1998, 37–48.
153
Spektaakkelin näkökulmasta tositelevisiota ei tulisi analysoida niinkään siitä näkökulmasta, 
kuinka se kuvaa todellisuutta, vaan sen pikemminkin (yhteiskunnallista) todellisuutta tulisi 
analysoida  sen  ”tositelevisioitumisen”  näkökulmasta.  Tämä  tositelevisioituminen  ei  ole 
kuitenkaan puhtaasti semioottista, kuten Baudrillardin analyysi johtaa ajattelemaan, vaan sen 
taustalla  on  todellisia  epäsymmetrisiä  valtasuhteita  ja  toisistaan  eroavia  pyrkimyksiä. 
Tositelevisioituminen  ei  siis  ole  mikään  universaali  historiallinen  väistämättömyys,  vaan 
tietyssä historiallisessa kehitysvaiheessa syntynyt yhteiskunnallisen hallinnan muoto.
5.2.3.1 Ekskursio: Mikkos-kohun syvenevä kehä
Kuvaava esimerkki  tositelevision osuudesta  osana median kehämäistä  totuuden tuotannon 
logiikkaa on vuonna 2009 käyty ”Mikkos-kohu”. Kohun pyöräytti liikkeelle entisenä talk show 
-juontajana  tunnetun  mediapersoona  Timo  T.  A.  Mikkosen  vaimon  Nina  Mikkosen 
esiintyminen Yle TV1:n  Aamu-tv-ohjelmassa  17.1.2009.  Ohjelman ”tyynysodaksi” nimetyssä 
keskusteluosiossa Mikkonen keskusteli kirjailija Jarkko Tontin kanssa lasten päivähoidosta, ja 
tässä yhteydessä Mikkonen, joka keskustelussa puolusti lasten kotihoitoa, vertasi päiväkoteja 
natsi-Saksan kasvatusjärjestelmään. Mikkosen provokatiivisesta lausunnosta syntyi  ”kohu”, 
eli  iltapäivälehdet  uutisoivat  tapahtuman  ja  internetin  keskustelupalstojen  keskustelijat 
ottivat voimakkaasti kantaa sekä päivähoidon että Nina Mikkosen puolesta ja niitä vastaan. 
Koska  keskustelun volyymi  oli  laaja,  myös  laatulehdet  pystyivät  käsittelemään  tätä  kohua 
ikään kuin ilmiönä.
Seuraava  askel  otettiin  jossain  Mikkosten,  iltapäivälehdistön  ja  tv-kanava  Nelosen 
rajamaastossa,  kun  Nelonen  alkoi  suunnitella  Mikkosten  perheen  elämästä  tositelevisio-
ohjelmaa.  Tästä  syntyi  uusi  kohu,  jossa  iltapäivälehdet  uutisoivat  ja  internetin 
keskustelupalstojen keskustelijat ottivat kantaa ohjelman puolesta ja sitä vastaan. Tämä kohu 
taas  otettiin  ilmiönä  aiheeksi  Ylen  Voimala-keskusteluohjelmaan,  ja  lopulta  kohun 
reflektoinnit  otettiin  aiheeksi  Helsingin  Sanomien  kolumneissa  sekä  tv-  ja  radio  -sivulla 
(27.3.2009/MRä) että kotimaanosastolla (4.4.2009/MPH).
Empiristisen  eli  totuuden  paljastamaan  pyrkivän  lukutavan  mukaan  tapahtumaketjun 
varsinaisena  aiheena  olivat  lasten  päivähoito  ja  subjektina  Nina  Mikkonen.  Totuuden 
kehämäisyyden  näkökulmasta  kysymys  päivähoidosta  oli  kuitenkin  vain  yksi  –  joskin 
ratkaisevassa  mielessä  alullepaneva  –  momentti  pitkässä  totuuden,  kohun,  ilmiöinnin  ja 
reflektoinnin  ketjussa.  Toisaalta  Nina  Mikkosta  ei  alun  perinkään  otettu  keskustelemaan 
päivähoidosta pelkästään asiantuntijuutensa vaan myös miehensä ”mediapersoonan” varaan 
rakennetun subjektiposition vuoksi. 
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Vaikka kohu lähti liikkeelle Ylen ohjelmasta, sen muodostamisessa keskeinen rooli vaikutti 
olleen iltapäivälehdistöllä sekä internetin blogeilla. Niin sanottu laatumedia eli eliittijulkisuus 
taas astui kehään siinä vaiheessa, kun kohu on mahdollista tulkita ilmiönä ja suhtautua siihen 
kriittisesti.  Tämä  siis  kuvaa  sitä  mekanismia,  jolla  laatumedian  kriittinen  suhde  kohuihin 
tuottaa  lisää  julkisuutta  sekä  määrällisesti  että  laadullisesti,  mikä  puolestaan  tuottaa 
keskusteluun uuden reflektion tason.
Median kehämäistä ”totuuden tuotantoa” voidaan lukea Paul Ricoeurin kehittelemän mimesis-
tulkinnan  avulla.  Mimesiksellä  tarkoitetaan  yleisesti  todellisuuden  kuvaa,  jossa  luodaan 
todellisuudesta  esitys,  joka  mahdollisimman  uskollisesti  vastaa  sitä.  Ricouer  kuitenkin 
korostaa,  että  Aristoteleella  mimesis  ei  tarkoittanut  pelkkää todellisuuden jäljittelyä,  vaan 
siihen liittyy aina myös luova elementti: mimesis on siis metaforanomaista uudelleenkuvaamista. 
Tarinaa  kertovassa  mimesiksessä  eli  mykhoksessa ei  synny  välttämättä  propositionaalista 
(väitelauseiden  muodon  ottavaa)  tietoa,  vaan  tärkeämpää  on  sen  synnyttämä  ymmärrys, 
sympatia ja myötätunto. (Bacon 2004, 326.)
Ricouer luo metaforisen uudelleenkuvaamisen käsitteen kautta kolmiportaisen mimesiksen 
mallin, jossa selitetään, kuinka ymmärrys maailmasta ja inhimillisestä toiminnasta ilmaistaan 
narratiivien avulla ja kuin se tulee ymmärryksen ja kommunikaation piiriin.  Mimesis1  kattaa 
ymmärryksen  inhimillisestä  toiminnasta  yleisimmillään  merkkeinä  toimivasta  eleistä 
toimintaa,  joka ilmentää ihmisen psykologista  ja  henkistä  tilaa.  Kysymys  on ”kulttuurisen 
koodautumisen prosessista, joka tekee mahdolliseksi paitsi mielekkään toiminnan ylipäätään 
myös  toiminnan  kuvaamisen  ja  toimintaan  liittyvien  arvojen  välittämisen  toiminnan 
esittämisen  kautta.   Mimesis2  on  mimesis1:n  metaforista  mallintamista  yhtenäisen  tarinan 
muodostamisen avulla – se on suhteessa mimesis1:een samaa, mitä metaforinen merkitys on 
kirjalliselle  merkitykselle.   Mimesis3 taas  on  mimesis2:en vastaanottamisen  prosessi,  jossa 
katsoja/kuulija/lukija tulkitsee tarinaa omasta situaatiostaan käsin. Tässä tekstin maailma ja 
vastaanottajan  maailma  kohtaavat  vastaanottajan  punnitessa  tekstin  esitystä  omia 
käsityksiään  vastaan.  Sikäli  kun  nämä  käsitykset  muuttuvat,  syntyy  takaisinkytkentä 
mimesis1:een.  (mt., 327–328.)
Mimeettiset tasot siis rakentuvat kumulatiivisesti juuri kuten Mikkosten tapauksessa: ensin 
on  ”tapahtuma”,  josta  syntyy  ”kohu”,  josta  syntyy  ”ilmiö”,  josta  syntyy  ”tositelevisio-
ohjelma”, josta syntyy ”kohu”, josta syntyy ”ilmiö” ja niin edelleen. Ricouerin malli on hyvä 
lähtökohta  kohujen  tuotannon  kuvaamiseen,  koska  siinä  mimeettiset  tasot  eivät  kasaudu 
alhaalta ylöspäin rakentuvaksi pinoksi niin, että alimpana pinossa olisi ”oikea todellisuus”, 
ihmiset ja asiat sellaisina niin kuin ne aidosti/oikeasti/todella ovat. Tämä on tärkeä painotus 
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kahdesta syystä. Ensinnäkin näen subjektit Foucault'a seuraten läpeensä vallan tuottamiksi, ei 
siis niin, että valta vain asettaisi ihmisen todelliselle minälle joitain reunaehtoja, vaan niin, 
että vallan historialliset prosessit konstruoivat subjektin läpikotaisin. Näitä vallan prosesseja 
tässä  tarkastelussa  edustavat  mediavälitteiset  julkisuuden  muodot.  Nina  Mikkosen 
tapauksessa  hänen  subjektipositionsa  on  julkilausutustikin  rakennettu  hänen  miehensä 
”mediapersoonan” – siis median konstruoiman persoonan! – varaan. Subjektia ei näinollen 
tule ymmärtää autenttiseksi totuuden lähteeksi, vaan osaksi simuloitua julkisuuskehää.
Toiseksi  väitän,  että  kun  mimesiksen  tasoja  ikään  kuin  kasataan  päällekkäin,  niiden 
suhteellinen etäisyys toisistaan pienenee: kukaan ei enää ”muista”, mistä kaikki sai alkunsa. 
Tämä  on  luonteenomaista  nykyisille  mediakohuille,  ja  sitä  oikeastaan  vain  korostavat 
yritykset  rekonstruoida  yksittäisten  kohun  momenttien  ”alkuperäistä  historiaa”. 
Äärimmäinen  reflektio  aiheuttaa  alkuperän  katoamisen,  jolloin  alkuperällä  ei  enää  ole 
merkitystä  läsnä  olevana  viittauskohteena  (kohu  ei  siis  enää  käsittele  päivähoitoa),  vaan 
alkuperäistä merkitystä voidaan etsiä ainoastaan nostalgisena muistona. Tämä totuuden kehä 
on itseään ruokkiva ikiliikkuja, joka ei tarvitse uutiskynnyksen ylittymisen kuin yhden kerran 
–  ja  tätäkään  kynnystä  ei  tarvitse  ylittää  välttämättä  eliittijulkisuuden puolella,  vaan yhä 
useammin  ensimmäinen  aloite  tulee  internetin  ”kansalaisjournalisteilta”  blogeissa  tai 
sosiaalisessa mediassa.
5.3 Työ
Tosi-tv -sarjan osallistujien toimenkuva voi vastata työtä, päätti 
pariisilainen vetoomustuomioistuin keskiviikkona. Ile de la tentation 
-sarjan (Viettelysten saari) osallistujien tehtävänä oli viettää aikaa 
paratiisisaarella ja huvijahdilla hemaisevien ja komeiden 
"houkutuslintujen" ympäröiminä. Oikeuden mukaan osallistujien 
sopimusta sarjan tuottajan kanssa voi pitää työsopimuksena, koska 
osallistujat sitoutuivat olemaan koko ajan sarjan käytettävissä, 
noudattamaan tiukasti tuotantoyhtiön vaatimuksia ja esimerkiksi 
uusimaan joitain kohtauksia. (5.6.2009/HSu.)
Työn diagnoosit tositelevisiosta lähtevät siitä,  että se mikä todella on muuttunut ja minkä 
kautta  tositelevisioilmiötä  voidaan  ymmärtää,  on  työn,  talouden  ja  tuotannon  luonne. 
Tositelevisiossa  ei  siis  tästä  näkökulmasta  ole  kysymys  neutraalista  merkityspelistä, 
loputtoman  merkityksettömästä  simulaatioverkostosta,  vaan  merkitysten  tuotannon 
siirtymisestä taloudellisen tuotannon keskiöön.
Työn diagnooseja tässä tutkimuksessa ovat tiedonjano, paljastaminen ja haltuunotto. Tiedonjano 
ja  paljastaminen  ovat  tiivisti  toisiinsa  kytkettyjä  ympyränkaltaisessa  asetelmassa,  jota  on 
alustavasti  jo  kuvailtu  valvonnan  ja  julkisuuden  artikulaatiorepertuaarien  sekä  elämän 
diagnooseihin kuuluvan perversiohuolen yhteydessä. Tiedonjanon ja paljastamisen taustalla 
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on uteliaisuus, joka syntyy ihmisten yksityistä elämää koskevien tietojen konstruoimisesta 
niukkoina  hyödykkeinä,  joiden  kysyntää  luodaan  ja  reguloidaan  tuomalla  tositelevisiossa 
esille ”tavallisia ihmisiä”, joista tämän siirtymän jälkeen tulee ”julkkiksia”. Haltuunotossa taas 
on kysymys siitä,  kuinka tämä uteliaisuuden ja  itsensäpaljastamisen kehä voidaan tuottaa 
sellaisessa muodossa, jossa sen avulla voidaan tuottaa lisäarvoa ja näin kasata taloudellista 
vaurautta. Kun puhutaan tositelevisiosta työnä, ei siis pitäisi miettiä pelkästään sitä, millaista 
tuotantoyhtiöissä tehty työ on,  vaan keskeisessä roolissa ovat myös tositelevisio-ohjelmiin 
osallistuvien työ ja kolmanneksi katsojien tekemä työ ”aktiivisina katsojina”.
Teesini  on  siis,  että  tositelevision  edustama  julkisuuden  tuotannon  muoto  pitäisi  nähdä 
eräänlaisena  ”työpaikkana”  merkityksiä  ja  kommunikaatiota  painottavan  taloudellisen 
tuotannon oloissa. Mediakulttuurin demokratisoitumisväitteeseen liitetty ajatus ”aktiivisesta 
katsojasta” itse asiassa tuo esille sen,  että katsojia ei  nähdä enää ensisijaisesti  kuluttajina, 
jotka vastaanottavat muualla tuotettuja mediasisältöjä, vaan tuottajina (siis ”työntekijöinä”), 
jotka astuvat tositelevisiossa arvontuotannon keskiöön. Kysymys haltuunoton mekanismeista 
liittyykin  siihen,  millä  tavoin  tositelevisio-ohjelmien  osallistujien  ja  katsojien  yhdessä 
tuottamaa  vaurautta  kasataan  taloudelliseksi  arvoksi  heidän  ulkopuolelleen, 
tuotantoyhtiöihin ja niitä rahoittaviin toisiin yhtiöihin.
Tositelevision  ja  työelämän  monisyinen  yhteys  tulee  tositelevisiossa  esille  myös 
tematisoidussa  muodossa:  esimerkiksi  Jari  Sarasvuon  ja  toisella  tuotantokaudella  Hjallis 
Harkimon johtamassa  Diilissä  (MTV3 2005, 2009, alkup.  The Apprentice, NBC 2004–) gamedoc-
formaatti on rakennettu työnhakutilanteen muotoon. Atte Oksasen mukaan Diilissä yritetään 
myydä  ihmisille  kokonainen  elämäntapa,  joka  perustuu  tarpeeseen  brändätä  oma  itse: 
”Tärkeintä on kehittyä ja muuttua jatkuvasti työntekijänä, muuten Jari Sarasvuo vapauttaa 
sinut työmarkkinoiden avaruuteen.” (Oksanen 2008, 228–229.) Vastaavanlaisina lähes suoraan 
rekrytointiprosessin  muotoon  rakennettuina  ohjelmina  voisi  pitää 
kykyjenetsintätositelevisiota kuten  Idolsia ja  X-Factoria, joissa tietty levy-yhtiö on jo ennalta 
valmistautunut ottamaan kilpailussa menestyneet palkkalistoilleen.
Vaikka  rekrytointiin  liittyvä  kilpailurupeama  on  jo  itsessään  työtä,  siitä  ei  välttämättä 
makseta  osallistujille  minkäänlaista  palkkaa.  Esimerkiksi  Yle  TV2:n  ja  YleX-radiokanavan 
VoiceOut!-ohjelma  (TV2  2004)  aiheutti  närää  etsiessään  uusia  radiojuontajia 
tositelevisiokilpailun muodossa. Tositelevisiossa tehtävän työn konfliktuaalinen luonne tulee 
esille mielipidesivuilla käydyssä debatissa, jossa ohjelman tekijät väittivät ohjelmassa olevan 
kyse ”mediakasvatuksesta ja työhön tutustumisesta” (30.8.2004/MP), kun taas Journalistiliiton 
työehtoasiamiesten mukaan kyse oli työstä, josta pitäisi maksaa palkka (2.9.2004/EK&PS).
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5.3.1 Tiedonjano
Onko sukupuoli siis muka salattu? Onko se verhottu uusiin 
häveliäisyyksiin, pitävätkö porvarillisen yhteiskunnan 
mahtivaatimukset sitä vakan alla? Mitä vielä, sehän roihuaa täydellä 
liekillä. Jo satojen vuosien ajan se on sijoitettu mahtavan tiedontahdon 
keskipisteeseen.
(Michel Foucault: Seksuaalisuuden historia. Foucault 1998, 59.)
Michel  Foucault  kuvaa  subjektin  itsensäpaljastamisen  muuttumista  yhteiskunnalliseksi 
vaatimukseksi Seksuaalisuuden historian ensimmäisessä osassa Tiedontahto (La volonté du savoir, 
julkaistu  alun  perin  1976),  jossa  käsitellään  sukupuolesta  ja  seksuaalisuudesta  puhumisen 
muutoksia  modernina  aikana.  Foucault’n  mukaan  on ollut  tapana  väittää,  että  vielä  1600-
luvun  alussa  vallitsi  tietynlainen  puhumisen  vapaus:  asioista  saattoi  puhua  ilman  turhaa 
peittelyä, moraalittomuuteen suhtauduttiin hyväksyvästi ja säädyttömyyttä säätelevät koodit 
olivat löyhempiä kuin 1800-luvulla. Narratiivin mukaan tämä vapauden aika päättyi nopeasti 
viktoriaanisen  kurin  ”hämärään  aikaan”,  jossa  seksuaalisuus  suljettiin  huolellisesti  pois 
näkyvistä,  kun  avioliitto  ja  perhe  asetettiin  sen  tilalle.  Viktoriaanisessa  kurissa 
seksuaalisuudelle oli vain yksi hyväksyttävä paikka, vanhempien makuuhuone, ja kaikki muut 
seksuaalisuuden paikat ja muodot saivat häipyä. Seksuaalisuudesta ei saanut puhua, ja aina 
kun se jossain uhkasi ilmetä, oli silmät äkkiä suljettava ja korvat tukittava.(Foucault 1998, 12–
19).
Foucault kutsuu tätä historiallista narratiivia seksuaalisuudesta puhumisen vapaudesta sen 
kieltoon  repressiohypoteesiksi,  joka  siis  väittää,  että  1600-luvulla  alkoi  porvarillisille 
yhteiskunnille  ominainen repression aikakausi,  josta  lähtien sukupuolesta  puhuminen tuli 
jatkuvasti  vaikeammaksi.  Hypoteesin  mukaan  tästä  ”modernista  häveliäisyydestä”  ei  ole 
vieläkään  täysin  vapauduttu,  vaan  sukupuoleen  liitetyn  mykkyyden  vaatimus  kanavoituu 
edelleen  monenlaisina  sensuureina,  joista  tulisi  vapautua.  Koska  vapautuminen  ei  ole 
onnistunut, moderni yhteiskunta on yli sadan vuoden ajan ”ruoskinut kovaäänisesti itseään 
tekopyhyydestä,  puhunut  vuolaasti  vaikenemisestaan,  ponnistellut  täsmentääkseen  sen, 
mistä se ei puhu, kieltänyt vallan, jota se käyttää, ja luvannut vapautusta laeista, joihin sen 
toiminta perustuu”. (mt.)
Repressiohypoteesia vastaan voidaan esittää kolme epäilevää kysymystä:  Onko sukupuolen 
repressio todella historiallinen selviö? (historiallinen kysymys); ovatko kieltäminen ja sensuuri 
todellakin yleiset vallankäytön muodot yhteiskunnassamme (historiallis-teoreettinen kysymys) ja 
lopulta  ”pyrkiikö  repressiokriittinen  diskurssi  tukkimaan  tien  valtamekanismilta,  joka  ei 
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ennen sitä ole kohdannut vastustusta, vai eikö se pikemminkin kuulu samaan historialliseen 
verkostoon kuin se, minkä se tuomitsee?” (historiallis-poliittinen kysymys). (mt., 16.)
Tositelevision yhteydessä repressiohypoteesi näkyy siinä tavassa, jolla tositelevisio kuvaillaan 
”tavallisten ihmisten” mahdollisuudeksi  saada asioitaan julkisuuteen.  Kuten julkisuuden ja 
luokan artikulaatiorepertuaarien yhteydessä on jo  valaistu,  narrativiin  mukaan  aiemmissa 
televisiomuodoissa  julkisuuden  tila  oli  varattu  vain  tärkeillä  ja  arvovaltaisille  ihmisille  ja 
heille merkityksellisiin asioihin. Tositelevisio siis tästä näkökulmasta ”vapautti” tavallisten 
ihmisten tavalliset asiat, jotka olivat aiemmin olleet kätkettyjä.
Tositelevision kontekstissa Foucault'n ensimmäinen kysymys voidaan siis esittää näin: Onko 
”taviksen”,  tavallisuuden  ja  tavallisen  elämän  repressio  todella  historiallinen  selviö? 
Kysymystä  on  kuitenkin  vielä  hiukan  tarkennettava.  Käsillä  olevan  hypoteesin  mukaan 
kyseessä  ei  ole  tavallisuuden  itsensä  repressio,  vaan  tavallisuuden  julkisen  esittämisen 
repressio.  Kysymyksen  tässä  muotoilussa  vastaus  vaikuttaa  myönteiseltä:  tositelevision 
kaltaiset uudet mediailmiöt ovat luoneet uusia kenttiä tavallisuuden julkiselle esittämiselle. 
Eri asia kuitenkin on se, missä mielessä tavallinen elämä voi enää olla tavallista silloin, kun 
sitä ympäröivät lukuisat televisiokamerat, jotka välittävät kuvaa miljoonille tuntemattomille 
katsojille;  siis  voiko  ”yksityisen  elämän”  julkista  esittämistä  pitää  enää  ”tavallisena”?  On 
ainakin  kaksi  tapaa  vastata  tähän  kielteisesti.  Ensimmäinen  niistä  esiteltiin  tyylin 
repertuaarien  yhteydessä,  kun  arkisesta  ”röhnöttämisestä”  ja  ”länkyttämistä”  tulikin 
televisiossa  esitettynä  epätavallista  toimintaa89.  Toinen  vastaamisen  tapa  tuli  esille 
perversiohuolen  yhteydessä  analysoidessa  julkisuuteen  tuotettujen  parisuhdekiistojen 
muuttumista sadomasokismilla rahastamiseksi90.
Toinen kysymys  koskee sitä,  ovatko kieltäminen ja  sensuuri  nykyisen yhteiskuntamuodon 
keskeisiä vallankäytön muotoja. Tähän kysymykseen vastasin epäsuorasti jo simulaatiota ja 
spektaakkelia käsitellessäni: länsimaisissa yhteiskunnissa ongelmana ei todellakaan ole tiedon 
niukkuus tai tiedonvälityskanavien sensuuri, vaan enemmänkin ”kommunikaation ekstaasi”, 
jossa kaikki on tuotava esille julkisuudessa; mikään ei saa jäädä piiloon tai muista tiedoista 
erilleen,  vaan  kaikki  on  kytkettävä  osaksi  samaa  verkostoa.  Tositelevisio  ei  kannusta 
vaikenemaan vaan päinvastoin tuomaan kaikki yksityiselämän asiat julki, kertomaan totuus.
Kolmas  kysymys  kysyy  ”repressiokriittisen  diskurssin”  –  tositelevision  tapauksessa  siis 
mediakulttuurin  demokratisoitumisen  diskurssin  –  asemaa:  ”Tukkiiko  se  tien 
valtamekanismilta,  joka ei  ennen sitä  ole  kohdannut vastustusta  vai  eikö se  pikemminkin 
89 Ks. alaluku 4.1.1.1.
90 Ks. alaluku 5.1.2.
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kuulu samaan historialliseen verkostoon kuin se,  minkä se tuomitsee?” Onko kyseessä siis 
diskurssi, joka kuvaa vallankumouksellista siirtymää massakulutuksen ajasta massatuotannon 
aikaan, vai kuuluuko se samaan diskursiiviseen verkostoon, joka alunperinkin tuottaa eron 
tuottajan ja kuluttajan välillä? Jälkimmäinen vastaus on nähdäkseni lähempänä totuutta, sillä 
vaikka mediakulttuurin demokratisoitumisdiskurssi  kääntää ylösalaisin aiemmin vallinneen 
massakulttuuridiskurssin ja purkaa jakoa median tuotannon ja median kulutuksen välillä, se 
pitää  silti  kiinni  siitä  todellisesta  repressiomekanismista,  jolla  suuret  yksityisomisteiset 
mediakonglomeraatit  kykenevät  tulouttamaan  mediakulttuurin  uusien  tuottajien, 
”aktiivisten katsojien”, tekemää työtä osaksi omaa liiketoimintaansa.
Foucault’n mukaan tiedontahdon luonne on kaksinainen: ”meidän on pakko tietää, kuinka sen 
laita on, ja sen puolestaan epäillään tietävän, kuinka meidän laitamme on” (Foucault 1998, 60). 
Kysymys ei ole siis pelkästään siitä, mitä me haluamme tietää muista, vaan myös siitä, mitä tai 
keitä  me  olemme.  Tositelevisio  ei  pysty  houkuttelemaan  ihmisiä  paljastamaan  itseään 
pelkästään  ontoilla  lupauksilla  rahapalkkioista  tai  tulevasta  julkisuusarvosta,  vaan 
tiedonjanoa ruokkiva kolikon kääntöpuoli on halu paljastaa itsestään jotain muille. Käsittelen 
seuraavaksi tätä paljastamisen mekanismia paljastavan yksilön itsensä näkökulmasta.
5.3.2 Paljastaminen
Tositelevision keskeinen mekanismi vaikuttaa olevan ”henkilökohtaisten” tai  ”yksityisten” 
asioiden  tuominen  julkisuuteen  median  välityksellä.  Näitä  asioita  ei  kuitenkaan  tuoda 
julkisuuteen  puhtaina  asioina,  vaan  asettamalla  persoonallisuus  nähtäväksi  –  siis 
paljastamalla julkisuudessa se, mikä ja kuka on tämä paljastava itse. 
Mark Andrejevic (2004, 68) kutsuu tositelevisiota ”julkisuuslotoksi”, joka houkuttelee katsojia 
lähettämään  oman  nauhansa  ja  hakemaan  ohjelmiin  vihjaillen,  että  heistäkin  voi  tulla 
välittömästi  tv-tähtiä.  Tositelevisio  hyödyntää  ajatusta  tasa-arvosta  sekä  siinä,  että 
periaatteessa kuka tahansa voi nousta tähdeksi, mutta vastaavasti myös siinä, että julkkikset 
kuvataan niin kuin he olisivat ”aivan kuten mekin” (mt.). Tavallisia ihmisiä on tietenkin nähty 
televisiossa jo kauan ennen tositelevision aikaa esimerkiksi erilaisissa tietokilpailuohjelmissa 
tai  selkeämmin  persoonallisuuden  alueelle  kallistuvissa  parisuhdeohjelmissa  kuten 
Napakympissä.
Napakympin  ero  uudempaan  kilpailutositelevisioon  on  nimenomaan  suhtautumisessa 
persoonallisuuteen.  Napakympissä tavikset  nostettiin  hetkeksi  julkisuuteen,  mutta  edelleen 
taviksina  –  kilpailuun  osallistujat  olivat  ”(kuin)  keitä  tahansa  meistä”,  ja  mahdollisen 
palkinnoksi  voitetun  kilpailumatkan  jälkeen  he  palasivat  elämään  omaa  anonyymia 
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elämäänsä  yksityisen  kentälle.  Tositelevision  suhtautuminen  persoonallisuuteen  on 
huomattavasti  intensiivisempää:  gamedoceille tärkeää on ensinnäkin oikeanlainen roolitus, 
joka  takaa  maksimaalisen  erilaisuuden  joka  samuuden  ja  tavallisuuden  kulississa  voidaan 
saavuttaa.  Toiseksi  kilpailijoiden  palaaminen  ”taviksiksi”  on  vain  osittaista:  monille 
tositelevisio-ohjelmiin  osallistuminen  muodostuu  yhdeksi  osaksi  projektissa,  jossa  oma 
persoonallisuus  ja  julkisuusarvo  paketoidaan  tuotteeksi.  Paljastamisen  tila  ei  siis  ole 
väliaikainen vaan kumuloituva.
Johanna Sumiala-Seppäsen (2007) mukaan tunnustamisvimman taustalla on monivivahteinen 
kulttuurinen  logiikka,  johon  liittyvät  niin  vallitseva  terapeuttinen  eetos,  kaupallinen 
mediakulttuuri  intresseineen kuin kulttuurisia  käytäntöjä  eri  tavoin tulkitsevat  yksilötkin. 
Terapeuttisen  eetoksen  leimaamassa  mediakulttuurissa  henkilökohtainen  paljastaminen 
toimii kanavana käsitellä epävarmuutta omista moraalisista valinnoista, joten tässä mielessä 
paljastaminen toteuttaa edelleen uskonnolliseen tunnustamisperinteeseen liittyvän keskeisen 
pyrkimyksen  sopeuttaa  yksilön  toiminta  osaksi  vallitsevia  yhteisöllisiä  normeja. 
Henkilökohtaisten paljastuksien kaupallinen hyödyntäminen mahdollistaa Sumiala-Seppäsen 
mukaan mediakulttuurin suurimmat markkinat, sillä siinä missä materiaalisia tuotteita voi 
kuluttaa  ainoastaan  rajallisen  määrän,  tunnustuksissa  avautuvia  mahdollisuuksia 
itsereflektioon  voi  kuluttaa  rajattoman  määrän,  ja  ”[h]aavoittuvilla,  epävarmoilla  ja 
terapakulttuurin sisäistäneille mediakuluttajilla” on tällaisten paljastusten suhteen valtaisa 
kysyntä. (Sumiala-Seppänen 2007, 183.)
Persoonallisuuden paljastamista ja tuotteistamista tositelevisiossa voi pitää tyypillisenä uuden 
työn  muotona.  Uutta  työnteon  muotoa  määrittää,  että  samalla  kun  työsuhteista  ovat 
kadonneet  niitä  reguloivat  byrokratian  jäykät  muodot  (eli  kun  kokoaikaisesta 
palkkatyösuhteesta on siirrytty kasvavassa määrin osa-aikaiseen työhön ja projektityöhön), 
myös työntekijältä on kadonnut oma jäykkä muotonsa eli  luonne. Luonteen paikalle suureen 
arvoon nousee persoonallisuus, joka toisin kuin luonne muodostuu välittömistä ja vaihtelevista 
haluista  ja  tunteista,  ei  pitkän  tähtäimen  suunnitelmista.  Siinä  missä  luonne  on 
luotettavuutta,  uskollisuutta,  lojaalisuutta  ja  selkärankaisuutta,  persoonallisuus  on 
itseilmaisua, räiskyvää eloisuutta, vitaalisuutta ja lyhytjänteisyyttä. (Holvas & Vähämäki 2005, 
93.)
Tunnustamiseen  ja  paljastamiseen  pohjautuvalla  ”terapeuttisella  mediakulttuurilla” 
saattaakin käytännössä olla antiterapeuttisia vaikutuksia, kun tositelevisiossa autenttisen itsen 
ja mielenrauhan sijaan usein etsitään persoonallisuutta, joka on mahdollisimman joustava ja 
taipuisa  –  persoonallisuutta,  joka  on  muokattavissa  miksi  vaan.  Sosiaalipsykologi  Atte 
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Oksanen onkin todennut,  että tositelevisio paradoksaalisesti  samaan aikaan sekä puolustaa 
yksilöllisyyttä  että  purkaa  sitä.  Yksilön  ja  yhteisön  rajat  murtuessa  minuus  altistetaan 
talouden  logiikalle,  jossa  pärjääminen  edellyttää  kilpailemista  ja  itsensä  brändäämistä. 
Subjektin tehtävänä ei  ole  enää itsensä etsiminen tai  itseensä palaaminen,  vaan on oltava 
valmis jatkuvasti muuttumaan ja reagoimaan vaihteleviin trendeihin. Minuutta alkaa lopulta 
luonnehtia  jatkuva  poikkeustila  tai  kriisi,  kun  minuuden  ainut  pohja  tulee  niistä  alati 
vaihtuvista  julkisuuden  asettamista  ehdoista,  joista  yksilö  kilpailee  omaa  suhteellista 
kilpailuetuaan etsien. (Oksanen 2008, 231; ks. myös Terranova 2004, 127.) Mediafilosofi Franco 
Berardin  mukaan  nämä  työprosessien  sirpaloitumiseen  liittyvät  piirteet  ovat  luoneet 
edellytykset  psyykkiselle  romahdukselle,  kun  informaatiokierrossa  mukana  olevien 
työntekijöiden  käytettävissä  oleva  huomioaika  vähentyy  jatkuvasti.  Prosessin  kasassa 
pitämisen keskeiseksi muodoksi ovatkin nousseet erilaiset mielialalääkitykset. (Berardi 2006, 
54–56.)
Paljastaminen  on  myös  tapa  rakentaa  omaa  subjektiivisuuttaan  “todistamalla”  oma 
persoonansa julkisuuden kentällä.  Tässä  paljastamisessa  toimivat  sekä  yhdistelemisen että 
erottautumisen  logiikat:  toisaalta  subjektiivisuutta  kasaillaan  valmiiksi  saatavilla  olevista 
ainesosista, mutta toisaalta tärkeää on erottautuminen; sosiaalisen pääoman kasvattaminen 
todistamalla  olevansa  erilainen  kuin  muut.  Sosiaalisessa  ympäristöissä  muodostetuista 
subjektiivisuuksista toisinaan käytetty käsite  kollektiivinen identiteetti  (ks. Kangaspunta  2008, 
176–177)  onkin  siinä  mielessä  ongelmallinen,  että  mediasuhteessa  tapahtuva 
identiteetinmuodostus  vaikuttaisi  olevan  kollektiivista  lähinnä  kollektiivisesta  aineksista 
kasaamisen,  ei  niinkään  kollektiivisiin  arvoihin  sellaisenaan  sopeutumisen,  mielessä. 
Tositelevisio-ohjelmiin  osallistuminen  ja  niiden  katsominen  on  yksi  tapa  koostaa  omaa 
subjektiivisuutta  kollektiivisista  varannoista,  mutta  ehkä  vielä  olennaisemman  siirtymän 
tekee nykyään paljon puhuttu ”sosiaalinen media”, jossa (tiedon) tuottajan ja kuluttajan eron 
väitetään  kadonneen.  Toisaalta  tositelevisiokin  on  median  konvergenssin  aikana  ottanut 
käyttöön  yhä  enemmän  internetin  sosiaalisista  medioista  lainattuja  piirteitä  ja  väitetysti 
asettanut  katsojan  päättämään  sisällöntuotannosta.  Pisimmälle  viety  esimerkki  tällaisesta 
tositelevisiosta on Yhdysvalloissa esitetty Todd TV, jossa katsojat saivat luoda äänestämällä – 
Toddin televisioelämä siis esitettiin ”demokraattisen prosessin lopputulemana” (Ouellette & 
Hay 2008, 1–2).
Totuudenjano ja  paljastaminen muodostavat  ”julkisuuden taloustieteessä”  vastaavan parin 
kuin kysyntä ja tarjonta klassisessa ja modernissa taloustieteessä,  ja siksi  paljastamista on 
rajoitettava,  jotta  sen  hinta  ja  kysyntä  pysyisi  korkeana.  Paljastaminen  ei  siis  ikinä  ole 
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totaalista, vaan niin paljastuksentekijät, tiedonjanoajat kuin niiden suhdetta välittävä prosessi 
asettavat  paljastamiselle  tiettyjä  reunaehtoja.  ”Yksityisyyden”  muuttuminen  viime 
vuosikymmenien  aikana  keskeiseksi  yhteiskunnalliseksi  huolenaiheeksi  kertoo  kuitenkin 
siitä,  että  ei-yksityisyys  –  julkisuus,  paljastaminen  –  on  saanut  eräänlaisen  standardin 
piirteitä.  Sosiaalisen  median  kannalta  kuvaava  esimerkki  tästä  kehityksestä  on 
yhteisöviestintäpalvelu  Facebook,  jonka  mainonnan  terminologiaan  kuuluu  käsite 
”yksityisyyden  hallinta”,  ei  siis  niinkään  julkisuuden  hallinta.  Julkisuus  on  luonteeltaan 
hallitsematon,  joten Facebook auttaa sen sijaan hallitsemaan yksityisyyttä  (helps  to  control  
privacy).  Tällä  hetkellä  käytetyssä  sloganissa  yksityisyyden  käsitekin  on  kadonnut,  ja  sen 
sijaan  puhutaan  jo  suoremmin  ”tietojen  jakamisesta”91.  Joka  tapauksessa  ”yksityisyyden” 
ympärille noussut valtava kiinnostus ja tarve on oireellinen nimenomaan kääntöpuolensa eli 
julkisuuden  kannalta.  Yksityisyyttä  ei  kuitenkaan  pitäisi  ymmärtää  jonain  aiemmin 
vallinneena yhteiskunnallisena tilana, joka nyt on menetetty, vaan kauttaaltaan modernina 
ilmiönä, jonka merkitys kasvaa suhteessa kääntöpuoleensa, julkisuuteen.
Sosiaalisen  median  aikakaudella  tiukka  jaottelu  yksityisen  ja  julkisen  tilan  välillä  tuntuu 
teoreettisesti kömpelöltä ja intuitiivisesti naiivilta. Tähän käsitykseen eivät johda pelkästään 
Facebookin  kaltaiset  mediat,  joissa  jakaminen  ja  yksityisyyden  hallinta  ovat  jatkuvassa 
konfliktissa  ja  erilaisten  neuvottelujen  kohteena,  vaan  myös  se  tosiasia,  että  elämästä 
ylipäänsä on tullut ”mediaelämää”. Elämän ja mediaelämän raja hämärtyy, kun yhä useampi 
on jatkuvasti ”netissä” (taikka laajemmin ajatellen erilaisissa teknologiavälitteisissä ihmisten 
välistä  kommunikaatio  jäsentävissä  mediaverkostoissa)  läppärin  tai  ainakin  kännykän 
välityksellä. Jos yksityisen ja julkisen käsitteillä on tällaisessa teknologiaympäristössä jotain 
merkitystä,  ne  pitääkin  ymmärtää  suhteellisina  nimenomaan  suhteessa  toisiinsa, 
jonkinlaisena kahden ideaalisen raja-arvon määrittämän janana, joka on luonteeltaan häilyvä, 
epämääräinen ja jatkuvien neuvotteluiden kohteena. Tämä kahtiajako olisi kuitenkin tarpeen 
genealogisesti  purkaa  ja  tutkia,  kuinka  tällainen  erottelu  ylipäänsä  tuotetaan  ja  mikä  sen 
syntytapa on. Tämän genealogian jäljittäminen on kuitenkin tämän tutkimuksen laajuuden 
ulkopuolella.
5.3.3 Haltuunotto
Sana reality tarkoitti  vielä ennen 1600-lukua ”kiinteää omaisuutta” (lat.  realitas),  kunnes se 
1600-luvun  puolenvälin  aikoihin  sai  merkityksen  ”todellinen  olemassaolo”92.  2000-luvun 
tositelevision myötä erään etymologisen ympyrän voi nähdä sulkeutuvan, kun tositelevisio on 
91 www.facebook.com  , suomenkielinen etusivu: ”Facebookin avulla pidät yhteyttä elämäsi ihmisiin ja 
jaat tietoja heidän kanssaan”. Tarkistettu 12.2.2010.
92 http://www.etymonline.com/index.php?term=reality  . Tarkistettu 7.3.2010. 
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tehnyt  ”todellisuudesta”  taloudellisesti  arvokasta  kiinteää  pääomaa,  jonka  varassa  elävät 
persoonallisuudet  tuottavat  taloudellista  arvoa.  Laajempaan  kontekstiin  asetettuna  tätä 
tuotannon tapaa voi kutsua esimerkiksi ”elämyspalveluiksi”, joille kaikille on ominaista, että 
arvon luominen personoimalla ja tuotteistamalla luonnon ja kulttuurin yhteishyödykkeitä eli 
commonseja yleispätevään muotoon, joka kuitenkin samalla väittää, että ”tämä on tehty juuri 
sinulle” tai  (tositelevision kannalta osuvammin) että ”tässä on kyse juuri sinun elämästäsi”. 
Todellisuus pääomana on ongelmallinen juuri yhteisen luonteensa vuoksi  – sen koko arvo 
perustuu siihen, että se on jotain yhteisesti jaettuna, eikä todellisuutta sinänsä voi yksityisesti 
omistaa.  Kysymys  haltuunotosta  liittyykin  siihen,  kuinka  ”todellisuuden 
yhteishyödykkeeseen”  perustuva  tuotanto  voidaan  kääntää  lisäarvon  tuotannon  ja 
haltuunoton mekanismiksi.
Haltuunoton  huolessa  tositelevisio-ohjelmien  osallistujat  ja  niiden  katsojat  ymmärretään 
immateriaalisena  työvoimana,  joka  nousee  kapitalistisen  tuotannon  niin  sanotussa 
postfordistisessa vaiheessa  tuotannon  keskiöön.  Vaikka  keskustelu  tietoon  ja  affekteihin 
perustuvasta taloudesta (tai luovasta taloudesta, verkostotaloudesta jne.) on valtavirtaistunut 
vasta viime vuosikymmeninä (mm. Castells 1996; Florida 2002), Karl Marx ennusti tuotannon 
painopisteen  tulevan  siirtymän  jo  1800-luvun  puolessavälissä.  Marx  kuvaa  muutoksen 
tavaroiden tuotantoon pohjautuvasta taloudesta tietokykypohjaiseen talouteen Vuosien 1857–
1858 taloudellisten käsikirjoitusten  (ns.  Grundrisse) luvussa  Fragmentti koneista (Marx 1986, 168–
185)  osana  kapitalismin  luonnollista  kehitystä:  materiaalisia  esineitä  tuottava  työ  ja 
työväenluokka syrjäytyvät rikkauden tuotannon ytimestä, kun pääoman kehitys etenee sen 
viimeiseen vaiheeseen, joka johtaa vaihtoarvoon perustuvan tuotantotavan hajoamiseen. Syy 
tähän muutokseen on, että ”yleiset kyvyt”, abstrakti tieto ja ajattelu muuttuvat välittömäksi 
tuotantovoimaksi,  jotka  syrjäyttävät  suorittavan  työn  ja  sen  monotoniseen  työnjakoon 
perustuvan yhteiskunnan perinteisessä muodossaan. (Virtanen 2006, 225–229.)
Uudessa tuotantotavassa vaurauden tuotannon perustana ei ole ihmisen tekemä välitön työ 
(luonnon  muokkaamiseen  perustuva  tavarantuotanto)  vaan  sosiaalisuus  ja  ihmisen 
kognitiiviset  kyvyt ylipäänsä.  Tämä  yleinen  ymmärrys (general  intellect)  mobilisoituu Marxin 
mukaan  etenkin  kuljetus-  ja  kommunikaatioverkostoissa,  jotka  tekevät  mahdolliseksi 
globaalien markkinoiden toiminnan. Yhteistyö ei siis enää rajoitu tehtaan aitojen sisään, vaan 
tuotannosta  tulee  aidosti  yhteiskunnallista.  Samalla  kun  kapitalistisen  tuotannon  perusta 
siirtyy yleisiin kykyihin, kapitalismi kylvää ”oman tuhonsa siemenen” tuottamalla subjektin, 
joka on uudenlaisella tavalla riippumaton pääomasta. (mt.)  
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Sosiaalisen  median  työntekijä  ei  ole  enää  pelkkä  tuotantoprosessin  ”tuottaja”  vaan  sen 
organisoija,  jonka  päätehtäviä  ovat  yhteistyön  muotojen  organisointi  ja  muuntelu.  Puhe 
”tietoyhteiskunnasta”  tai  ”tietotaloudesta”  onkin  sikäli  harhaanjohtavaa,  että  tuotannossa 
keskeistä ei ole niinkään minkään erityisten tietojen tuottaminen, vaan erilaiset kognitiiviset 
kyvyt  ylipäänsä:  tietokyvyt,  affektiiviset  kyvyt  ja  persoonallisuus.  Taloustieteilijä  Akseli 
Virtasen  sanoin  ”[b]iopoliittisessa  taloudessa  ihmisen  ymmärryksestä,  tunteista, 
herkkyydestä,  kokemuksesta  ja  hänen  kokonaispersoonastaan  tulee  työväline,  joka  ottaa 
kiinteän  pääoman  paikan  ja  tekee  laitteiksi  esineellistetystä  tiedosta  marginaalista.  Kun 
ihmisestä  sellaisenaan  tulee  työväline, arvonmuodostuksen  painopiste  siirtyy  suorittavan 
työn ja materiaalisen tuotannon alueelta yleisen ymmärryksen ja jakamattoman kokemuksen 
töihin  panemiseen:  elämän  kokonaisuus  astuu  sisään  tuotantoon.”  (Virtanen  2006,  236;  kurs. 
tässä).
Pääoman  omistajan  eli  kapitalistin  kannalta  ongelmallisin  kysymys  immateriaalisessa 
tuotannossa  on  lisäarvon  haltuunotto.  Ongelma  juontuu  siitä,  että  työntekijät  ovat  yhä 
vähäisemmässä  määrin  riippuvaisia  kapitalistin  organisoimasta  tuotantomuodosta  tai 
tuotantovälineistä  (teollisen  kapitalismin  tehdas  kaikkine  kalliine  laitteineen),  koska 
immateriaalisen  talouden  kannalta  arvokkaimmat  tuotantovälineet  (ajatukset,  tunteet, 
persoonallisuus) sisältyvät ihmisiin itseensä  ja tuotantotapaa leimaa enemmänkin spontaani 
yhteistyö kuin ulkopuolelta määritelty ja ennalta tunnettu muoto. Siinä määrin kuin väite 
mediayhteiskunnan  demokraattisesta  käänteestä  pitää  paikkansa,  tämä  tietää  myös 
ratkaisevaa muutos mediatalouden lisäarvon haltuunoton tavassa. Marxin Pääoman käsitteillä 
ilmaisten  kyse  on  käänteestä  taikka  tarkalleen  ottaen  paluusta  reaalisesta  subsumptiosta  
formaaliin subsumptioon.
Reaalisessa  subsumptiossa93,  joka on ominaista  etenkin teollisen yhteiskunnan fordistiselle 
tuotantotavalle,  kapitalisti  yksin  vastaa  tuotannon  järjestelemisestä  ja  asianmukaisen 
yhteistyön  muodon  määrittämisestä.  Ihmiset  persoonallisina  olentoina  ovat 
tuotantoprosessin  kannalta  ulkoisia  –  henkilön  sijaan  ostetaan  määrätty  työpanos,  joka 
tehdasympäristössä  perinteisesti  mitataan  työaikana.  Kapitalisti  ei  siis  pelkästään  aseta 
pääomaansa tuotannon perustaksi, vaan tosiasiallisesti määrittää tuotantoprosessin luonteen, 
tuotantotavan.  Formaalisissa  subsumptiossa  taas  lisäarvon  tuottajan  ja  sen  haltuunottajan 
välinen suhde on puhtaasti rahallinen suhde. Tuottajan ja haltuunottaja suhde on puhtaasti 
taloudellinen:  ainoastaan  ostajan  hallussa  oleva  pääoma  tuo  myyjän  taloudellisen 
riippuvuuden piiriin. (ks. Marx nd., 471–480.)
93 Subsumptio tarkoittaa sananmukaisesti ”sisällyttämistä”, mutta sen voi tässä yhteydessä ymmärtää 
analogisena haltuunoton käsitteen kanssa.
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Michael  Hardt  ja  Antonio  Negri  huomauttavat  osuvasti,  että  moderniin  taloustieteeseen 
kuuluva puhe taloudellista  arvoa lisäävistä  tai  vähentävistä  ulkoisvaikutuksista kertoo juuri 
siitä, että taloudellisen arvon tuotanto ja haltuunotto tapahtuu kasvavassa määrin pääoman 
varsinaisen  piirin  ulkopuolella  (Hardt  &  Negri  2009,  141.)  Työvoiman  riistoa  ja  lisäarvon 
kasautumista ei pitäisikään tulkita niinkään voiton vaan vuokran käsitteen kautta. Siinä missä 
voiton  tuotantoa  leimaa  kytkentä  tuotantoprosessin  sisään,  vuokrassa  on  kyse  ulkoisesta 
arvon haltuunoton muodosta.  (mt., 142–143.)
Siinä  missä  voiton  käsitteeseen  liitetään  ajatus  kapitalismille  ominaisesta  tuottavuuden 
kasvusta,  vuokra  on  parasiittinen haltuunoton  muoto  –  se  on  kreikkalaisen  kantasanansa 
mukaisesti parasitos, eli ihminen, joka syö toisen pöydästä. Poliittisen taloustieteen klassisessa 
ajattelussa  (Marxilla,  David  Ricardolla  ja  John  Maynard  Keynesillä)  vuokra  tulkittiinkin 
kapitalismia  edeltäväksi  ei-toivottavaksi  mekanismiksi;  esimerkiksi  Keynes  näki 
”tarpeettomien  sijoittajien”  (siis  ihmisten,  joiden  ainut  panos  tuotantoon  on  pääoman 
omistaminen) perimät vuokrat siirtymävaiheena, josta päästäisiin eroon, kun kapitalismi olisi 
kehittynyt  riittävän  pitkälle.  Kommunikaation  pohjautuvassa  taloudessa  vuokrasta  on 
kuitenkin  tullut  keskeinen  haltuunoton  muoto:  esimerkiksi  Googlen  kaikki  palvelut 
perustuvat käyttäjien itsenäisesti tuottamiin sisältöihin, mutta heille ei jaeta osinkoja niistä 
voitoista (vuokrasta), jonka Google kerää mainostulojen avulla. (Pasquinelli 2008, 92–93; Hardt 
& Negri 2009, 141–142.)
Tiziana Terranovan (2004) mukaan tositelevisiota ei voi nähdä samassa mielessä siirtymänä 
formaaliin subsumptioon ja ”digitaalitalouteen” kuin internetiä, sillä vaikka tositelevisiokin 
hyödyntävää tuotannossaan yleisöjen ”vapaata työvoimaa”, se pitää kuitenkin edelleen kiinni 
määräysvallasta tuotannon taloudellisen organisoinnin ja moraalisen arvottamisen suhteen. 
(Terranova 2004,  89.)  Terranova on oikeassa  siinä,  että  tositelevisiossa  tuotantoprosessien 
organisoiminen on edelleen suuremmalta osin tuotantoyhtiöiden hallinnassa kuin esimerkiksi 
internetin sosiaalisissa medioissa. Raja ei nähdäkseni kuitenkaan ole kategorinen vaan kyse 
on enemmänkin jatkumosta tuotantoprosessia enemmän tai vähemmän kuluttaja-tuottajille 
itselleen  siirtävien  tuotantotapojen  välillä.  Tositelevisio  ei  ehkä  historiaansa  määrittävän 
broadcast-television lähetysjärjestelmään sitoutumisen vuoksi  ole  vielä  päässyt  prosessissa 
yhtä  pitkälle  kuin  hajautettuun  tuotantoon  alunperinkin  suunniteltu  internet,  mutta 
jonkinlainen  prosessi  ja  siirtymä  on  yhtä  kaikki  käynnissä:  merkitystyön  organisoimisen 
siirtäminen kuluttaja-tuottajille, jotka itsenäisesti luovat tuotantoprosessin sisällä mahdollisia 
arvon lähteitä, joista tuotantojärjestelmää ylläpitävät yhtiöt pyrkivät ottamaan voittoa taikka 
vuokraa haltuun.
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Tositelevisioilmiön kontekstissa immateriaalisen talouden muotoa voidaan kutsua Christian 
Marazzia  seuraten  ”huomiotaloudeksi”  (attention  economy)94,  jonka  Marazzi  näkee  olevan 
seurausta  uusien  teknologioiden  aiheuttaman  tiedon  saavutettavuuden  kiihtyneestä 
kasvuvauhdista,  jossa  asiakas-kuluttajien  houkutteleminen  maksaa  informaatiomäärän 
kasvaessa jatkuvasti enemmän. Huomio on siis niukka ja ”helposti pilaantuva” hyödyke, joka 
on ottanut teollisen talouden fyysisten raaka-aineiden paikan. Taloustieteen nobelisti Herbert 
Simonia  lainaten  Marazzi  toteaa,  että  on  varsin  ilmeistä,  mitä  tieto  kuluttaa:  se  kuluttaa 
vastaanottajansa  huomiota.  Informaatiotulva  taikka  ”tiedon  rikkaus”  luo  siis  patologista 
huomion puutetta. (Marazzi 2006, 61.)
Kasvava huomion puute muodostaa uhan vuokran perimiselle immateriaalisesta tuotannosta. 
Tätä uhkaa vastaan voidaan taistella kahta erilaista strategiaa käyttäen. Ensinnäkin kilpailu 
huomiosta  on  kilpailua  aikaa vastaan.  Immateriaalisilla  hyödykkeillä  on  taipumus  kärsiä 
voimakkaasti  merkitysarvon laskusta.  Nykyisillä  tunteiden markkinoilla,  jossa  edellytetään 
uniikkeja tunne-elämyksiä, banaalisuus uhkaa ajan myötä mitä tahansa liikkeelle laskettua 
meemiä. Huomioarvon luontaista laskusuhdetta vastaan paras ase onkin oikea ajoitus: ei liian 
aikaisin,  ei  liian  myöhään  ja  juuri  oikeaan  levitystahtiin.  Käsitys  siitä,  että  suuryhtiöiden 
ainoana  tavoitteena  olisi  tiedon  leviämisen  vaikeuttaminen,  on  tästä  näkökulmasta  liian 
yksioikoinen ja puutteellinen. (Pasquinelli 2008, 97–98.)
Toinen tendenssi, jolla vähenevän huomioarvon lakia yritetään paeta, on tiedon tuottamisen 
ja jakelun monopolisoiminen, jolla pyritään vähentämään kilpailijoiden lisäarvoa pienentävää 
vaikutusta tietohyödykkeiden markkinoilla. Monopolikaan ei voi kuitenkaan korjata huomion 
kysynnän  ja  tarjonnan  välistä  rakenteellista  epäsuhtaa  –  huomiota  tarjotaan  jatkuvasti 
enemmän,  kun  taas  ihmisen  kyky  ottaa  vastaan  vaikutteita  on  rajallinen.  Siksi  huomion 
hallitsemiseksi on välttämätöntä sijoittaa jatkuvasti enemmän rahaa, joka taas tarkoittaa, että 
huomion kysyntäpuolella on oltava käytettävissä riittävästi rahaa huomiohyödykkeisiin. Näin 
ei kuitenkaan vaikuta olevan, vaan huomiotaloudessa käytettävissä olevat tulot näyttävät sen 
sijaan  vähenevän  suhteessa  työhön  käytetyn  ajan  kasvuun:  kun  huomioon  käytetty  aika 
kasvaa,  palkkatulon  hankkimiseksi  käytetty  aika  väistämättä  supistuu.  Tämä  huomion 
kysynnän ja tarjonnan välinen epäsuhta on on Christian Marazzin mukaan syy 1990-luvun 
lopulla  koettuun  ensimmäiseen  uuden  talouden  kriisiin  eli  niin  sanotun  IT-kuplan 
puhkeamiseen. (Marazzi 2006, 62.)
Myös  tositelevisiotuotannon  kontekstissa  molemmat  strategiat  tarvitaan  huomioarvoon 
perustuvan talouden tasapainottamiseen, jotta haltuunotto olisi mahdollista. Ensinnäkin on 
94 Suomalaisesta  keskustelusta  termi  on  tietenkin  tuttu  myös  Diili-ohjelman  ensimmäistä  kautta 
tuomaroineen Jari Sarasvuon ulostuloista.
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siis kontrolloitava julkisuuteen laskettavan tiedon määrää ja laskettava tieto liikkeelle juuri 
oikeaan  aikaan.  Tositelevisioformaatteihin  liittyvässä  kohuntuotannossa  on  paljastettava 
juuri sopivasti, kätkettävä juuri sopivasti ja toteuttava koko prosessi juuri oikeassa rytmissä 
ottaen huomioon ne kaikki mediat ja teknologiat, joita kohun tuotantoon käytetään. Toiseksi 
on pyrittävä monopolisoimaan tuotannon ja kulutuksen rakenteet, ettei liika kilpailu tuhoaisi 
mahdollisuutta  voittoihin  muutenkin  ongelmallisella  huomiotalouden  alalla.  Tuotannon 
osalta  tämä  tapahtuu  fuusioimalla  tuotantoyhtiöitä  tai  sitomalla  niitä  osaksi  suurempia 
konserneja.  Tositelevision  kannalta  erityisen  hyödyllistä  on  koota  saman  omistuspohjan 
alaisuuteen kaikki ne mediat, joita voidaan hyödyntää kohun tuotannossa ja kierrättämisessä. 
Kulutuksen osalta monopolisoiminen toteutuu niin, että sisältöjen vastaanoton ja interaktion 
teknologiset ratkaisut suunnitellaan niin, ettei käyttäjälle jää muuta vaihtoehtoa kuin käyttää 
valmiiksi  tarjottua  vaihtoehtoa,  joka  on  ”alan  standardi”.  Näillä  standardisoiduilla 
osallistumiskanavilla  varmistetaan  se,  että  vuokran  periminen  on  mahdollista  paitsi 
esimerkiksi  tietokoneohjelmistojen,  myös  niiden  konkreettisen  laitteiden  (kännykkä, 
televisio,  tietokone)  ja  infrastruktuurin  (laajakaista)  osalta,  joita  ”autonomiseen” 
kommunikoimiseen, osallistumiseen ja ”itsenäiseen” sisällöntuotantoon ennalta määrättyjen 
formaattien puitteissa vaaditaan.
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6 YHTEENVETO
6.1 Johtopäätökset
Mitä? Kuvitteletteko, että näkisin niin paljon vaivaa ja että 
kirjoittaminen tuottaisi minulle niin paljon nautintoa, uskotteko, että 
olisin itsepintaisesti vaaroista välittämättä ryhtynyt tähän, ellen – 
hieman vapisevalla kädellä – valmistelisi labyrinttia, johon voin 
uskaltautua ja johon voin siirtää puheeni, avata sille maanalaisia 
käytäviä, viedä sen loitolle itsestään ja löytää sille ulkonemia, jotka 
rajoittavat ja vääristävät sen taipaletta? (Foucault 2005, 30.)
Tämän tutkimuksen valossa tositelevisio  on jotain,  mitä  Ernesto Laclau ja  Chantal  Mouffe 
kutsuvat diskurssiteoreettisessa käsitteistössään tyhjäksi merkitsijäksi, ja toisaalta jotain, mitä 
he kutsuvat  kelluvaksi merkitsijäksi. Tällä en tarkoita sitä, että tositelevision käsite olisi vailla 
merkitystä, vaan enemmänkin päinvastoin: tositelevisioon on artikuloitunut niin suuri joukko 
merkityksiä,  että  käsite  itsessään  ikään  kuin  tyhjenee  ja  epämääräistyy  diskursiivisessa 
prosessissa, jossa se joutuu laajan merkitysjoukon yhteiseksi nimittäjäksi.
Tyhjän  merkitsijän  ja  kelluvan  merkitsijän  käsitteiden  välillä  on  tietty  ero,  vaikka  niitä 
molempia  voidaankin  käyttää  tositelevisioilmiön  kuvailemiseen.  Tyhjällä  merkitsijällä 
tarkoitetaan  nimenomaan  tyhjenemistä  prosessina:  käsitettä  tyhjennetään  kuormittamalla 
siihen  yhä  uusia  merkityksiä,  kunnes  jäljelle  jää  lopulta  enää  eräänlainen  derridalainen 
”jäänne”  (trace),  häivähdys  sen  ”alkuperäisestä”  merkityksestä.  Kelluva  merkitsijä  taas  on 
diskursiivinen  kiinnekohta,  josta  on  käynnissä  merkityskamppailu.  Kamppailussa  erilaiset 
diskurssit tai ”me-ryhmittymä” kilpailevat käsitteen omistuksesta ja pyrkivät käyttämään sitä 
omien tarkoitusperiensä ajamiseen. Kun kamppailu on kiivasta, kelluvalle merkitsijälle käy 
kuin  tyhjällekin  merkitsijälle:  sen  kiistaton  sisältö  ohenee,  kun  eri  diskurssit  merkitsevät 
käsitteellä eri asioita. (Palonen 2008, 216–217.)
Tositelevisio  tyhjänä  merkitsijänä  ilmenee  siinä,  että  siihen  artikuloidaan  jatkuvasti  lisää 
keskenään erilaisia ja mahdollisesti ristiriitaisia artikulaatioita, kuten tässä tutkimuksessa on 
kuvattu sekä tositelevision genealogioiden ja  diskurssien osalta.  Kelluvana merkitsijänä se 
toimii silloin, kun nämä ristiriitaiset määritelmät valjastetaan poliittiseen käyttöön, eli kun 
tositelevision  käsitteen  avulla  siirrytään  argumentoimaan  siitä,  millaista  yhteiskuntaa  ja 
kulttuuria  meidän  tulisi  tai  ei  tulisi  tavoitella.  Tämä  siirtymä  ilmenee  osittain  jo 
genealogioiden  ja  diskurssien  erittelyssä,  mutta  korostuu  diagnooseissa,  jossa 
tositelevisiopuhe toimii itse asiassa kielellisesti muuntuneena politiikkapuheena.
Tositelevision diagnooseille pohjautuva argumentointi, tositelevision politiikka tai tositelevisiolla  
politikointi, rakentuu kerroksittain tositelevision diskurssien ja tositelevision genealogioiden 
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varaan.  Näistä  kerrostumista  ei  synny  yksinkertaista  puumaista  rakennetta,  jossa 
tositelevision  ”juuret”  (genealogiat)  määrittäisivät  ”runkoa”  (diskurssit)  ja  edelleen 
”oksistoja” (diagnoosit).  Havainnollisempaa onkin ymmärtää genealogioiden, diskurssien ja 
diagnoosien  suhde  kompleksisena  rihmastona,  jota  pitkin  voidaan  kulkea  useita  erilaisia 
reittejä valiten (ks. kuvio 8).
Tutkimus  etenee lineaarisesti  vaiheesta  toiseen (genealogioista  diskursseihin,  diskursseista 
diagnooseihin) analyyttisista ja esitystavallisista syistä, mutta kuvaavampaa olisi kääntää ja 
yhdistää lineaarinen jatkumo ympyräksi niin, että diagnooseista päädytään lopulta takaisin 
genealogioihin  ja  diskursseihin.  Diagnoosit  eivät  siis  ole  vain  analyyttisen  prosessin 
päätepisteitä, vaan myös niitä arvoja ja käsitteellistyksiä, joiden varaan ihmisten merkityksiä 
tulkitseva toiminta rakentuu, eli kulttuurista esiymmärrystä.
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Kuvio 8. Tositelevision genealogiat, diskurssit ja diagnoosit yhdistettyinä.
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Esimerkiksi  tositelevision  synnyn  teknologianarratiivista  voidaan  kulkea  vaivattomasti 
valvonnan  artikulaatiorepertuaariin  ja  edelleen  ”valvotuksi  tulemisen  työn”  (Andrejevic 
2004)  diagnoosiin.  Toisaalta  voidaan  valita  lähtöpisteeksi  esimerkiksi  kulttuurinarratiiviin 
kuuluva selitys tositelevisiosta  ihmisluonnolle  ominaisen uteliaisuuden huipputuotteena ja 
kulkea  ohjelmiston  (epä)moraalisuuden  repertuaarista  diagnoosiin  elämän 
”perversoitumisesta”  uteliaisuuden  muuttuessa  sairaalloiseksi  tirkistelyksi.  Vaikka 
mahdollisia reittejä on lukuisia,  rihmaston kulkuverkosto ei  ole mielivaltainen, vaan tietyt 
polut ovat todennäköisempiä ja ”helppokulkuisempia” kuin toiset.  Näin kartastolle  piirtyy 
vähitellen  eräänlaisia  tositelevisiopuheen  valtaväyliä,  jotka  yhdessä  muodostavat 
hegemonisen tositelevisiodiskurssin.
Vaikka  tositelevisio  käsitteenä olisi  tyhjentynyt  intensiivisten  diskursiivisten  prosessien 
tuloksena,  tositelevisio  tutkimuskenttänä on  edelleen  kaikkea  muuta  kuin  läpikäyty  tai 
kokonaisuudessaan  ratkaistu.  Tämän  tutkimuksen  tarkoituksena  ei  olekaan esittää  mitään 
lopullisia,  itseensä  suljettuja  päätelmiä  tositelevisiosta  (”näin  on”),  vaan  hahmotella 
teoreettis-metodologinen  kartta,  jonka  avulla  tositelevisioilmiön  tutkimusta  voitaisiin 
lähestyä.  Tämä  kartta  ei  ole  ensyklopedinen  jokaisen  yksityiskohdan  tarkasti  kirjaava 
tietojoukko,  vaan  mahdollisten  polkujen  avoin  kokoelma,  joka  täydentyy,  tarkentuu  ja 
muuttuu  jokaisessa  aktuaalisessa  tutkimusprosessissa.  Vaikka  tutkimuskohteena  ovat  siis 
tositelevision  yhteiskunnalliset  ja  kulttuuriset  tulkinnat  tietyn  konkreettisen  aineiston 
valossa  ja  tutkimuskysymyksinä  tämän  aineiston  viitoittamat  diskursiiviset  konstruktiot, 
tutkimuksen  päätelmät  pitää  lopulta  ymmärtää  enemmänkin  metodologisena  välineistönä 
kuin  joukkona  väitteitä  tositelevisioilmiön  olemuksesta.  Jatkotutkimuksissa  jokaista 
tutkimuksen esittämää polkua voidaan tarkastella yksitellen tai liittää niitä yhteen kokonaan 
uusilla tavoilla. Tienviittoja voidaan nimetä uudelleen, kääntää eri suuntiin, rakentaa uusia 
polkuja valtaväylien välille tai kulkea kiertoteitä pääväyliä uhmaten.
Hallitsevana  näkökulmana  tässä  tutkimuksessa  on,  että  tositelevision  tulkitseminen 
kirjallisuuskritiikin  kaltaisella  lähestymistavalla,  jossa  tositelevisio-ohjelmat  ymmärretään 
teksteinä, joista voidaan lukea yhteiskunnallisia ja kulttuurisia tulkintoja, on tietyssä mielessä 
rajoittunut  ja  ongelmallinen.  Tämä  johtuu  siitä,  että  tositelevision  tapauksessa  näiden 
tekstien sisältö vaikuttaa toissijaiselta niiden toimintaperiaatteeseen ja kontekstiin nähden, 
jolloin  sisältöön  kohdistuva  kriittinen  erittely  lähinnä  lisää  tositelevisioilmiön  julkista 
huomioarvoa,  joka edelleen toimii  perustana väitteelle  tositelevision ”totuudesta”.  Tällöin 
päädytään  kehään,  jossa  keskeisimmäksi  johtopäätökseksi  jää,  että  tositelevisio  ei  kerro 
oikeastaan mitään muuta kuin mistä muutenkin puhuttaisiin (tyhjän merkitsijän teoria) ja 
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että tositelevisio on kiinnostava ilmiö vain siksi että se on kiinnostava ilmiö (julkisuuden ja 
totuuden  kehämäinen  toiminta).  Tositelevisiotekstien  tulkitsemisen  sijaan  olisikin  siis 
pureuduttava  yhä  tiiviimmin  tositelevision  toimintaperiaatteeseen,  purettava  se  osiin  ja 
koottava uudelleen sellaisella tavalla, joka tarjoaa ulospääsyn kritiikkiä hylkivältä simulaation 
loputtomalta kehältä.
6.2 Tositelevisio ja kiista mediakulttuurin demokratisoitumisesta
Keskeinen tositelevision politiikkaan liittyvä teema, johon useat tositelevision yhteiskunnalliset 
ja  kulttuuriset  tulkinnat  vaikuttavan  johtavan,  on  tutkimuksessa  jo  monia  kertoja  sivuttu 
kysymys  tositelevision  suhteesta  väitteeseen  mediakulttuurin  demokratisoitumisesta.  Mitä 
tällä  demokratisoitumisella  sitten  tarkoitetaan  ja  miten  siihen  tulisi  tämän  tutkimuksen 
johtopäätösten valossa suhtautua?
Demokratisoitumisteesiä  puolustavat  tutkijat  esittävät  argumentin  kuvaamalla  muutoksen 
broadcast-televisiosta  broadband-televisioon.  Broadcast-television  tuotannolliset  käytännöt 
voidaan karkeasti kuvailla seuraavasti: Televisio oli aiemmin media, jonka tuotantoa, sisältöjä 
ja  vastaanottoa  määritteli  rajattu  eliitti.  Tuotanto  oli  valtiollisesti  kontrolloitua.  Katsojille 
välitettiin  keskiarvoistettu  kokemus,  jonka  representaatiosta  päättivät  asiantuntijaeliitit 
(näyttelijät ja poliitikot). Vastaanottoa ja tulkintaa hallitsivat korkeakulttuuriset paradigmat 
ja niihin kytkeytyvät korkeakulttuuriset toimijat. (Hartley 2009, 21; ks. myös Gauntlett 2007.) 
Mitä  sitten  tapahtui?  Ensinnäkin  teknologinen  ympäristö  muuttui:  kaikille  samanlaisena 
lähetettävän  ja  samanlaisena  vastaanotettavan  broadcast-television  rinnalle  alkoi  syntyä 
interaktiivisia  ja  tilauspohjaisia  levitysteknologioita:  DVD:t,  YouTube,  BitTorrentit  sekä 
ajastettavat  kovalevynauhurit  kuten  TiVo95.  Toiseksi  itse  televisio  levisi  olohuoneista 
makuuhuoneisiin, toimistoihin, kauppoihin, autoihin ja kahviloihin – tulevaisuuden television 
väitetään  olevan  henkilökohtainen,  kannettava,  puhelimiin  tai  jopa  vaatteisiin  integroitu. 
Kolmanneksi ohjelmien tuotantotapa muuttui, kun siirryttiin suurista studiosta luonnollisiin 
ympäristöihin  ja  just-in-time-tuotantotapaan.  Neljänneksi  katsomiskokemus  on  muuttunut: 
television  katsominen  vaatii  yhä  vähemmän  keskittymistä,  eikä  se  ole  sidottu  ohjelmien 
lähetysaikoihin. Viidenneksi käyttäjien osallistuminen tuotantoprosesseihin on keskeistä, ja 
katsojien palautetta käytetään ohjelmatuotannon ohjaamisessa intensiivisesti.  Kuudenneksi 
ohjelmien  tuotantopohja  sisältää  nykyään  periaatteessa  kaikki,  joilla  on  käytettävissään 
tietokone.  Seitsemänneksi  ja  viimeiseksi  televisio  on  monimuotoistunut  spatiaalisesti 
95 TiVo  on  Yhdysvalloissa  syntynyt  ja  sieltä  globaalisti  levinnyt  kiintolevynauhuri,  jolla  voi 
automaattisesti nauhoittaa esimerkiksi televisiosarjojen kokonaisia tuotantokausia.
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kansallisista  ja  alueellisista  lähetysverkoista  toisaalta  täysin  globaaleihin,  toisaalta  erittäin 
pieniin paikallisiin verkostoihin. (Hartley 2009, 20–21.) 
Tuotannon  ja  vastaanoton  ympäristöjen  demokratisoitumisen  lisäksi  televisiotuotanto  on 
diskurssin mukaan muuttunut ennennäkemättömän läpinäkyväksi.  Tuotantoyhtiö Endemol 
UK:n  luovan  johtajan  Peter  Bazalgetten  mukaan  tositelevision  24/7-lähetykset 
”demokratisoivat yleisön suhteet todellisuuden kanssa”, koska ensimmäistä kertaa yleisön on 
mahdollista  arvioida,  kuinka  ohjelmia  editoidaan.  Tämä  mekanismi  ärsyttää  Bazalgetten 
mukaan  perinteisiä  dokumentaristeja  siksi,  että  se  ”paljastaa  kaikki  heidän  temppunsa”. 
(Holmes & Jermyn  2004,  12.)  Tärkeä elementti  demokratisoitumisdiskurssissa  on myös  se, 
minkälaiset  ihmiset pääsevät esille televisio-ohjelmissa.   Tositelevision herättämä kysymys 
”Mitä nämä kaikki tavalliset ihmiset tekevät televisiossa” voidaan nähdä luokkadiskurssina, 
joka  kertoo  broadcast-television  asettamista  representationaalisista  vaatimuksista: 
televisiossa ei puhunut kansa vaan sen edustajat, eli joko näyttelijät tai poliitikot.
Tiivistäen  muutos  voidaan  John  Hartleyn  analyysia  seuraten  kuvata  television 
”lähetyssuhteen”  (broadcasting  relationship)  siirtymäksi representaation  mallista 
tuotannollisuuden  (productivity)  malliin.  Representaation  mallissa  lähetykset  ovat  suoria, 
broadcast-lähetettyjä,  asiantuntijoiden  tekemiä  ja  vaihtoehdoiltaan  rajoitettuja,  kun  taas 
tuotannollisuuden mallissa ohjelmat streamataan, ladataan, katsotaan kännykällä, tehdään itse 
tai kavereiden kanssa (DIY tai DIWO96) tai tuotantoyhtiöiden ja asiakkaiden yhteistyönä. Uusi 
televisiotuotannon muoto siis lupausten mukaan täyttää Walter Benjaminin toiveen teknisesti 
vallankumouksellisista taidemuodoista, jotka purkavat eron tuottajan ja kuluttajan välillä ja 
tekevät siis kuluttajista tuottajia (Benjamin 1986).
Kysymys kuuluu siis, onko tositelevisio tehnyt kuluttajista tuottajia? Pääseekö kuka tahansa 
televisioon, mitä hyötyä tästä on ja kenelle, ja millä ehdoilla ”keitä tahansa” representoidaan? 
Onko  tositelevision  tuotanto  todella  tehty  läpinäkyväksi  –  onko  se  ”paljastanut  kaikki 
temppunsa”?
Kaikkien kysymysten osalta on aineksia ainakin osittaiseen myönteiseen vastaukseen. Omien 
ohjelmasisältöjen tuottaminen ja maailmanlaajuinen levittäminen on kiistatta halvempaa ja 
helpompaa kuin koskaan aiemmin. Televisiossa todella esiintyy mitä erilaisimmista taustoista 
ponnistavia  mitä  erilaisimpia  ihmisiä.  Tositelevision  julkilausuttu  ihanne  on,  että  ihmiset 
voivat  representoida  itseään  ”omana  itsenään”.  Tuotantokoneisto  on  tosiaan  tullut 
läpinäkyvämmäksi,  ja  katsojat  lienevät  entistä  paremmin  selvillä  siitä,  kuinka  ohjelmia 
tuotetaan.
96 DIY = do-it-yourself (tee-se-itse), DIWO = do it with others (tee-se-muiden-kanssa).
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Nämä  myönteiset  vastaukset  kuvaavat  kuitenkin  vasta  alustavia  teknologisia  ja 
periaatteellisia  edellytyksiä,  ja ne kertovat kovin vähän niistä todellisista valtasuhteista ja 
hallinnan käytännöistä,  jotka televisiotuotannossa vaikuttavat. Ensinnäkin ajatus siitä,  että 
teknologian  halventuminen  olisi  tehnyt  ohjelmien  tuotanto-  ja  levittämiskustannuksista 
mitättömiä,  on liian pitkälle  menevä yksinkertaistus.  Arvokkaimmat tuotantovälineet ovat 
toki tekijöissä itsessään (ajatukset, kyvyt, tunteet ja sosiaaliset verkostot), mutta esimerkiksi 
ohjelmien  levittämiseen  tarvittava  infrastruktuuri  on  lähes  täysin  suurten 
mediakonglomeraattien  hallinnassa.  Googlen  omistaman  YouTuben  markkina-arvo  on 
miljardeja dollareita, eikä omistaja tuskin aio loputtomiin ylläpitää palvelua nollatuloksella tai 
tappiolla. Toisaalta suurille mediakonglomeraateille ilmaiset videonlevityspalvelut ovat keino 
kasvattaa  markkinaosuuksia,  käyttää  yleisötyövoimaa  ilmaisena  ideapankkina  ja  tavoittaa 
asiakkaita kohdemainontaa varten. 
Entä  läpinäkyvyys?  Mark  Andrejevic  painottaa,  että  läpinäkyvyyttä  ei  pitäisi  ymmärtää 
tuotantoprosessin  demystifikaationa  vaan  enemmänkin  välittymisen  itsensä fetisoimisena, 
”todellisuuden näsäviisaana reduktiona medioitumiseen vailla jakojäännöstä”.  Andrejevicin 
mukaan  tositelevision  ideologiakritiikin  kohteena  ei  pitäisikään  olla  valheellisuus 
tositelevision  tuottamassa  todellisuuden  välityksessä  (joka  paljastetaan  joka  tapauksessa 
formaatteihin  sisäänrakennetuissa  kulissien  takaa -otoissa)  vaan  tositelevision  todellisuutta 
koskevan lupauksen funktio. (Andrejevic 2004, 215.)
Tositelevisiota  voi  siis  jossain  mielessä  pitää  mediakulttuuria  demokratisoivana  ilmiönä, 
mutta  tämän  demokratisoinnin  luonne  ei  välttämättä  vastaa  demokratian  käsitteeseen 
liitettyjä odotuksia poliittisen osallistumisen edellytyksien parantamisesta tai vaikuttamisen 
tasa-arvosta. Tositelevision osaltaan luoma totaalisen läpinäkyvyyden kenttä, jossa jokaisella 
on  mahdollisuus  paljastaa  itsensä  julkisuuteen,  johtaa  kylläkin  muodolliseen 
demokratisoitumiseen, mutta ei niinkään sisällölliseen demokratisoitumiseen. Tätä siirtymää, 
jossa  yhteisistä  asioista  (tai  yhteisestä  todellisuudesta)  päättäminen  siirtyy  julkisen 
esittämisen ja julkisen spektaakkelin kentälle, Jürgen Habermas kutsuu refeodalisaatioksi, jossa 
julkisen mielipiteen muodostaminen muuttuu mekanismiksi sen rationalisoimiseksi: julkisuus 
tulee  riippuvaiseksi  julkisten  preferenssien monitoroinnista  ja  manipulaatiosta  ja  julkinen 
läpinäkyvyys  taipuu  kohti  esimoderneja  poliittisen  spektaakkelin  käytäntöjä.  (Andrejevic 
2004, 217–218.)
175
6.3 Tositelevisio ja siirtymät toden puhumisessa
Esse quam videri. (”Olla, ei vain näyttää olevansa.”)
(Cicero, De Amicitia, 45 eaa.)
Michel  Foucaultin  myöhäisissä  luennoissa  1980-luvulla97 keskeiseksi  teemaksi  muodostuu 
totuuden ja subjektin suhde ja etenkin  toden puhumisen käsitteen genealogia – kuinka toden 
puhumisen  käsite  (parresia)  kehittyy  antiikin  ajattelussa  ja  muuntuu  erillisiksi  juonteiksi. 
Foucaultin tutkimusohjelmaa seuraten kysymys tositelevision ja totuuden suhteesta voidaan 
muotoilla  seuraavasti:  missä  mielessä  tositelevision  mahdollistama  ja  vaatima  ”toden 
puhuminen” voidaan ymmärtää siirtymäksi osana toden puhumisen genealogiaa?
Foucault lähtee genealogiassaan liikkeelle antiikin filosofian keskeisestä periaatteesta  tunne 
itsesi (kreik.  gnōthi  seauton),  jolle  vaihtoehtoinen  traditio  oli  huoli  itsestä (kreik.  epimeleia  
haeutou). Vasta modernina aikana, ”kartesiolaisella hetkellä” tunne itsesi ylitti kokonaan huolen  
itsestä.  Tämä tarkoitti  tiedollisesti  itseriittoisen subjektin syntymistä:  Descartesin tunnetun 
päättelyketjun  mukaan  oman  olemassaolon  todistuksesta  tuli  riittävä  ennakkoehto 
objektiivisen  tiedon  saamiseksi  maailmasta.  Tälle  subjektin  ja  tiedon  erillisyyttä  ja 
itseriittoisuutta korostavalle modernille traditiolle vastakkainen tiedon muoto on Foucault'n 
analyysissa  ”spirituaalinen”  taikka  ”henkistynyt”  tietäminen,  joka  edellyttää,  että 
saavuttaakseen  tiedon  subjektin  on  jollain  tavalla  muututtava.  Totuuden  sanominen  eli 
parresia onkin  Foucault’n  analyysin  mukaan  muodoltaan  enemmän  spirituaalista  kuin 
modernia tietämistä.
Parresian voi  määritellä  rinnastamalla  sen  kahteen  vastakkaiseen  puhumisen  tapaan: 
mielistelyyn  ja  retoriikkaan.  Mielistely  on  heikomman  osapuolen  keino  saavuttaa  itselleen 
ylivertaisen  suosio.  Koska  mielistelijä  saa  mielisteltävän  uskomaan,  että  hän  on  kaikkein 
kaunein, rikkain ja vaikutusvaltaisin,  mielistelijä estää toista ihmistä näkemästä,  kuka hän 
oikeasti  on.  Mielistely  siis  estää  mielisteltävää  pitämään  itsestään  huolta  asianmukaisesti. 
(Foucault 2005, 374.)  Parresia ei  ole myöskään retoriikkaa, sillä retoriikan pohjana on aina 
mielistely, totuuden ”koristeleminen”. Retoriikan suhteen  parresia onkin ajattelun koruton 
figuuri, eräänlainen retoriikan nollapiste. (Jakonen 2009, 312.)
97 Foucault  piti  näinä  aikoina  lukuvuosittain yhden luentosarjan  Collège  de Francessa.  Ensimmäinen 
luentosarja,  jossa  toden puhuminen tulee  esille,  on  lukuvuoden 1981–1982 luentosarja  otsikolla 
”Subjektin  hermeneutiikka”  (Herméneutique  du  sujet).  Teemaa  kehitellään  edelleen  lukuvuoden 
1982–1983 luentosarjassa ”Itsen ja toisten hallinta” (Le Gourvernement de soi et des autres) ja vuosina 
1983–1984 otsikolla ”Itsen ja toisten hallinta: totuudenrohkeus” (Le Gouvernement de soi et des autres:  
le courage de la vérité).  Lisäksi Foucault käsittelee parresian käsitettä Berkeleyn yliopistolla syksyllä 
1983  pidetyssä  luentosarjassa  ”Diskurssi  ja  totuus:  parresian problematisoiminen”  (Discourse  and 
Truth:  the  Problematization  of  Parrhesia,  Foucault  2006).  Totuuden ja  subjektin suhteita  käsitellään 
myös Seksuaalisuuden historiassa (Foucault 1998).
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Lukuvuoden 1982–1983 luennoilla Foucault rinnastaa parresian huomattavasti modernimpaan 
totuuden sanomisen käsitteellistykseen, filosofi J. L. Austinin puheaktiteorian  performatiivin  
käsitteeseen. Kun performatiivissa lausuma tapahtuu aina institutionalisoidussa kontekstissa, 
joka  asettaa  lausuman  mahdollisuusehdot  ja  muokkaa  lausuman,  parresia taas  ei  toteuta 
tilanteeseen jo  valmiiksi  koodattua  vaikutusta  vaan päinvastoin  avaa  määrittelemättömän 
riskin tilan, tapahtuman, jota ei ole ennalta määritelty. Toiseksi performatiivin ja  parresian 
ero toistaa jaon moderniin ja spiritualistiseen tietoon. Performatiivissa lausuja sanoo: ”tässä 
on  totuus”,  kun  taas  parresiassa totuus  kiinnittyy  subjektiin:  ”Minä  olen  se,  joka  sanoi 
totuuden”.  Kolmas  ero  on,  että  performatiivissa  kaikkein  keskeisintä  on  lausujan 
institutionaalinen status: kuka tahansa voi sanoa esimerkiksi lauseen ”julistan teidät mieheksi 
ja  vaimoksi”,  mutta  vain  papin  sanomana  lauseella  on  performatiivinen  (totuuden 
konstituoiva)  merkitys.  Parresiassa taas  totuuden  voi  sanoa  periaatteessa  kuka  tahansa. 
Tiivistäen  voidaan  siis  todeta,  että  parresiassa puhuja  käyttää  vapauttaan  ja  rohkeuttaan 
sanomalla totuuden, johon hän sitoutuu, ottaen samalla riskin totuuden sanomisesta ääneen. 
(Jakonen 2009, 316.)
Vielä  kolmas  erittely  on  tarpeen  parresian ja  tositelevision  suhteen  määrittelemiseksi. 
Parresia edellyttää, toteuttaa ja haastaa eräänlaisen tasa-arvoisen poliittisen muodon, jossa 
kenellä  tahansa  on  mahdollisuus  sanoa  mitä  tahansa.  Tämä  puhuminen  on  kuitenkin 
parresiaa vain  silloin,  kun  se  ottaa  totuudenpuhumisessaan  riskin.  Pelkkä  kansan  tai 
hallitsijan mielipiteen toistelu saattaa parresian sijaan johtaa pelkkään parresian mimesikseen, 
jossa kylläkin jäljitellään toden puhumista, mutta ei oteta todellista riskiä eikä aiheuteta edes 
potentiaalista ristiriitaa. (Jakonen 2009, 318.)
Tositelevision tunnustuksellisuudessa  voi  hyvinkin  nähdä  parresian piirteitä:  tositelevisio-
ohjelmiin osallistuvat  kertovat  oman totuutensa,  johon he  subjekteina sitoutuvat  ja  jonka 
(joskus  ankaratkin)  seuraukset  he  kantavat  myöhemmässä  elämässään.  Tässä  mielessä 
tositelevision (anti)sankarit Anna Nicole Smith ja Jade Goody voidaankin rinnastaa Sokrateen 
traagiseen hahmoon, joka astui pelottomasti julkisuuteen, sanoi oman totuutensa ja kuoli.
Kysymys  tositelevisiosta  osana  mediakulttuurin  demokratisoitumista  voidaan parresian 
kehyksessä kääntää seuraavaan muotoon: On selvää, että tositelevisio on yksi niistä ilmiöistä, 
jonka myötä yhä useampi saa äänensä kuuluviin foorumilla,  joka aiemmin oli varattu vain 
virallisille äänille.  Eri asia kuitenkin on, onko kyse  parresiasta: onko tositelevisio sellainen 
medium,  jossa  ihminen  voi  vapaasti  ja  pelottomasti  sanoa  oman  totuutensa;  vai  onko 
kuitenkin kyse parresian mimesiksestä: siitä, että tositelevisiossa kylläkin muotonsa puolesta 
jäljitellään  toden  puhumista,  mutta  päädytään  käytännössä  vain  toistamaan  valmiiksi 
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tiedettyä  ja  hyväksyttyä,  koristelemaan  näitä  totuuksia  retoriikan  tyylikeinoin  ja 
mielistelemään  katsojaa  niin,  ettei  hänelle  anneta  mahdollisuutta  ”asianmukaisesti  pitää 
huolta itsestään”.
6.4 Lopuksi
Tositelevisio ei tämän tutkimuksen valossa ole niinkään televisio-ohjelmien lajityyppi tai edes 
yleisempi  mediatutkimuksellinen  analyyttinen  kategoria,  vaan  pikemminkin  metaforinen 
kuvaus myöhäismodernin länsimaisen yhteiskuntamuodon kommunikatiivisesta logiikasta tai 
ainakin sen eräästä aivan keskeisestä erityispiirteestä. Vastaavasti televisiota ei pitäisi enää 
ymmärtää mediatuotteiden kulutukseen tarkoitettuna laitteena tai edes mediateknologiana, 
vaan eräänä murrosvaiheessa olevana historiallisena muotona, joka sulaa vähitellen muihin 
todellisuutta  medioiviin  teknologioihin  kuten  internetiin98.  Televisio  ei  ole  siis  niinkään 
suorakaiteen  muotoisen  mustan  laatikon  muodossa  ilmenevä  laite,  vaan  todellisuutta 
tuottava,  muokkaava  ja  jäsentävä  kone.  Kun  tarkastellaan  televisiota  sen 
todellisuusperiaatteen  kautta,  tositelevisio  ei  edusta  televisio-ohjelmiston  marginaalista 
äärilaitaa vaan teknologis-kulttuuris-institutionaalista innovaatiota, joka toteuttaa ja saattaa 
huippuunsa televisiokoneen ydinolemuksen.
Televisio  koneena ei ole enää riippuvaista televisiosta  laitteena. Oman televisiokanavan voi 
perustaa  YouTubessa kuka  tahansa  ja  haluamansa  ohjelmat  voi  koostaa  ohjelmavirtojen ja 
klippien runsaudentulvasta haluamallaan tavalla. Tämä sanomisen vapaus ei johda väistämättä 
sen  enempää  uuteen  demokraattiseen  muotoon  kuin  massojen  tyhmentymiseenkään. 
Emansipaatioon  kykenevän  poliittisen  subjektin  rakentaminen  riippuu  viime  kädessä 
tahtovista  ihmisistä,  ei  passiivisista  laitteista.  Lisäksi  täytyy  muistaa,  että  vaikka 
tuotantovälineet (tunteet, äly ja persoonallisuus) olisivatkin vapaiden kansalaisten hallussa, 
medioitumisen  reitit  ovat  kaikkea  muuta  kuin  demokraattisessa  hallinnassa.  Internet-
talouden  ympärille  puhallettu  (ja  ainakin  kerran  jo  puhjennut)  kupla  vaatii,  että 
infrastruktuuriin  sijoitettu  pääoma  tuottaa  jollain  aikavälillä  korkoa  siihen  rahansa 
sijoittaneille.  Ilmaisten verkkolehtien,  ilmaisen  Facebookin ja  ilmaisen  Spotifyn aika voi  olla 
vasta immateriaalitalouden ruususenunen aikaa. Immateriaalitalous  – tositelevisio osana sitä 
tai sen varhaisena merkinantajana – määrittää uudenlaisen neuvottelujen ja kamppailuiden 
kentän, mutta ei niiden lopputulosta.
Mediakulttuurin  kehityksen  optimistisista  tulkeista  filosofi  Félix  Guattari  peräänkuuluttaa 
tutkielmassaan  Kolme  ekologiaa siirtymää  massamedian  aikakaudesta  ”median  jälkeiseen 
98 ”Mitenhän Veeti-Eemelit reagoivat, kun iskä tuo kotiin uuden 80-tuumaisen? Jaksaako se kiinnostaa 
viikon vai kaksi?” (7.4.2004/LV.)
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aikaan”  hahmottelemansa  yhteiskunnallisen  ekologian keskeisimpänä  tehtävänä99.  Guattarin 
mukaan  tämän  siirtymän  mahdollistavat  neljä  tekijää:  massojen  tietoisuuden  äkillinen 
nouseminen,  stalinismin  muunnelmien  sortuminen  joka  jättää  tilaa  muille 
yhteiskuntamuodostelmille,  medioiden  teknologinen  kehittyminen  ja  hinnan  aleneminen 
(niiden  mahdollinen  käyttö  ei-kapitalistisiin  tarkoituksiin)  sekä  työprosessien  uudelleen 
muotoileminen  teollisten  tuotantojärjestelmien  raunioille,  mikä  kutsuu  esiin  lisää  luovaa 
subjektiivisuutta niin yksilöllisellä kuin kollektiivisellakin tasolla. (Guattari 2008, 68–69.) 
Parhaimmillaan  mediakentän  murtumat  ja  uudelleenjärjestelyt  antavat  näille  luoville 
subjekteille  mahdollisuuden  organisoitua  haluamallaan  tavalla  ja  järjestää  oman  totuuden 
tuotannon järjestelmänsä omia tarpeitaan varten. Tämä subjekti ei ole kaiken paljastamaan 
pakotettu tyhjänpuhumisen subjekti vaan mehiläisen kaltainen pistiäinen:
Vastarinta tulee tuohtumisesta eli kapinasta, joka syntyy ylimääräisestä 
tiedosta, tai hulluudesta, joka syntyy täydellisestä kärsimyksestä, 
tappiosta ja sellaisen mielikuvituksen tuottamisesta, joka ei osaa enää 
pidätellä vapautumisen halua. Olemme siis siellä, missä määräytyy 
alkeellisen fenomenologian kautta postmodernin todellinen uusi 
ontologinen kudos: tuottava olento, jolla on mehiläispesän muoto. 
Käänteisesti; suuri juusto, jossa on reikiä. Tämä on välimaasto: 
vallankumouksellinen subjektiivinen siirtymä, joka haluaa sitä omaan 
yksinkertaiseen operatiiviseen mielikuvitukseensa. Vastarinta sijaitsee 
mehiläispesässä, paikkojen välisissä välimaastoissa, ei-paikan ja minkä 
tahansa yhdistymisen välillä.
(Negri 2003.)
99 Guattarin mukaan  ekosofiaksi kutsuman eettis-poliittisen artikulaation osia ovat yhteiskunnallisen 
ekologian ohella  ympäristöekologia ja  mentaalinen ekologia. Guattari siis väittää, että tietokapitalismi 
on  laajentanut  ekologisen  kriisin  koskemaan  myös  yhteiskunnallista  ja  mentaalista 
ympäristöämme. Nämä kolme ekologiaa ovat peräisin yhteisestä eettis-esteettisestä opista, mutta 
niitä luonnehtivien käytäntöjen näkökulmasta ne ovat kuitenkin erillisiä. (Guattari 2008.)
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AINEISTO
Luettelo sisältää vain ne aineiston artikkelit, joihin tutkimuksessa viitataan. Kysymysmerkki 
nimikirjaimien ja kirjoittajan kohdalla tarkoittaa,  että artikkelin kirjoittaa ei  ole  Helsingin 
Sanomien verkkoarkistossa mainittu.
23.4.1992/KHa.  Kaisa  Hakkarainen:  Amerikanroskaa  eurooppalaisella  riskillä.  [Radio-  ja  tv-
arvostelut]
25.5.1993/EV.  Esa  Väliverronen:  "Todellisuus"  kaikkinen  kauhuineen  palasi  televisioon. 
[Kulttuuri]
7.7.1993/KHa.  Kaisa  Hakkarainen:  Söpönnöpö  stiletti  lahjapakkauksessa.  [Radio-  ja  tv-
arvostelut]
24.11.1993/PIm. Petri Immonen: [Bellevuen ensiapuasema]. [TV-poimintoja]
2.1.1995/PIm. Petri Immonen: [Highway Patrol]. [Radio- ja tv-arvostelut]
1.7.1996/VPL.  Veli-Pekka Lehtonen: Taksi. [Radio- ja tv-arvostelut]
5.1.1997/ASN. Anna-Stiina Nykänen: "Todellisuus puraisi Turkkia". [Sunnuntai]
10.1.1997/KSa. Kari Salminen: Todellisuuden valvontakamerat katsovat nuoria. [Radio- ja tv-
arvostelut]
31.1.1997/MLä. Miira Lähteenmäki: Pehmoja paljastuksia. [Radio- ja tv-arvostelut]
2.8.1997/HPö. Hannu Pöppönen: Puolivalmiit Eiffelin tornit. [Takasivu, tv]
7.5.1999/?. Kymppitonnista tuli Skymppitonni. [Takasivu, tv]
16.6.1999/HU. Harri Uusitorppa: 112 auttajat. [Takasivu, tv]
8.3.2000/HA.  Heikki  Aittokoski:  "Isoveli  valvoo"  -ohjelma  sai  Saksan  tv-viranomaiset 
varpailleen." [Kulttuuri]
9.5.2000/?. [?:] Intiimielämän tirkistely villitsi espanjalaiset. [Kulttuuri]
11.6.2000/SS. Saska Snellman: "Poliisi ratsastaa kansansuosiolla". [Sunnuntai]
22.8.2000/LV. Leena Virtanen: "Todellisuus tai ei mitään." [Vapaa-aika]
29.8.2000/TAl. Tuike Alitalo: Elämää länsisiivessä. [Vapaa-aika]
31.8.2000/?. [?:] Tappaako tirkistely tv-sarjat? [Vapaa-aika]
6.9.2000/AMn. Arja Maunuksela: Camera obscura olikin tosi-tv. [Kulttuuri]
10.9.2000/HS. HS: "Big Brother ei tunnu sopivan Suomeen." [Kulttuuri]
7.1.2001/HS. HS: Moon TV ja Image-lehti tuottavat selviytymissarjan. [Kulttuuri]
14.2.2001/LV/1. Leena Virtanen: Todellisuus vei tv:n mukanaan. [Kulttuuri]
14.2.2001/LV/2. Leena Virtanen: Sosiaaliset, sopeutuvat ja kiusatut. [Kulttuuri]
30.5.2001/LV. Leena Virtanen: Yksi plus yksi on monimedia. [Vapaa-aika]
8.6.2001/JKj. Jukka Kajava: Sopu tietää kuolemaa. [Vapaa-aika]
13.6.2001/ARI. Anne-Riitta Isohella: Suuria seikkailuja. [Vapaa-aika]
16.6.2001/HHä. Harto Hänninen: Posio vaietkoon. [Vapaa-aika]
17.6.2001/IM. Ilkka Malmberg: Peltoon kätketty aarre. [Kulttuuri]
28.6.2001/TAl. Tuike Alitalo: Posiolaista todellisuutta. [Vapaa-aika]
6.7.2001/TH. Timo Hämäläinen: Kertakäyttöjulkut. [Kulttuuri]
23.7.2001/TH. Timo Hämäläinen: Todellisuus löytää television. [Vapaa-aika]
26.7.2001/TAl. Tuike Alitalo: Väritettyä todellisuutta. [Vapaa-aika]
17.8.2001/NE. Nina Erho: Saaressa kilpaillaan rahasta. [Vapaa-aika]
22.8.2001/AMn. Arja Maunuksela: Voiko tv:stä tuttu olla totta? [Vapaa-aika]
1.9.2001/ON. Outi Nyytäjä: Vihaa vanhoja! [Vapaa-aika]
12.9.2001/TPn. Timo Peltonen: Viettelysten saari. [Vapaa-aika]
24.9.2001/MF. Mikael Fränti: Tempoa digitaaliaikaan! [Vapaa-aika]
27.9.2001/LV. Leena Virtanen: Suomalaisilla on hyvä televisio. [Kulttuuri]
29.9.2001/ON. Outi Nyytäjä: Saariseikkailuja. [Vapaa-aika]
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18.10.2001/TAl. Tuike Alitalo: Reality tv:tä ei enää ole? [Vapaa-aika]
17.11.2001/HHä. Harto Hänninen: Totta ja tirkistelyä.
24.11.2001/HR. Harri Römpötti: Poliisikamera - käy! [Kulttuuri]
4.12.2001/HR. Harri Römpötti: Sinkut aurinkorannalla. [Vapaa-aika]
10.12.2001/HR. Harri Römpötti: Ammattilaisnyrkkeilyä. [Vapaa-aika]
20.1.2002/TPn. Timo Peltonen: Iiro Seppänen extreme. [Vapaa-aika]
30.1.2002/NE. Nina Erho: Kaikki rakastavat kotimaista. [Kulttuuri]
20.2.2002/NE. Nina Erho: Mikä tosi-tv:ssä viehättää? [Vapaa-aika]
4.4.2002/ARI. Anne-Riitta Isohella: Törkyä, saastaa ja humpuukia. [Kulttuuri]
6.4.2002/HHä. Harto Hänninen: Laiva on lastattu sinkuilla. [Vapaa-aika]
26.4.2002/Reuters-HS.  Reuters-HS:  Music  TV:n  sarja  Ozzy  Osbournen  perheestä  ylsi 
ennätykseen. [Kulttuuri]
15.5.2002/ARI/1. Anne-Riitta Isohella: Kolme vuorokautta kellarissa. [Kulttuuri]
15.5.2002/ARI/2. Anne-Riitta Isohella: Tosi-tv nosti tavallisen ihmisen televisioon. [Kulttuuri]
23.5.2002/MTK. Marja-Terttu Kivirinta: Tosielämän fluxusta. [Kulttuuri]
25.5.2002/ON. Outi Nyytäjä: Uhkapeliä. [Vapaa-aika]
11.6.2002/HS. HS: Nelonen tuo Osbournen televisioon.
10.7.2002/AMn. Arja Maunuksela: Mitä ilman et pärjää? [Vapaa-aika]
25.7.2002/Reuters.  Reuters:  Psykiatrit:  Tositelevisio  voi  vaarantaa  mielenterveyden. 
[Kulttuuri]
3.8.2002/ON. Outi Nyytäjä: Pitää näkyä. [Vapaa-aika]
8.8.2002/TAl. Tuike Alitalo: Televisiota kanadalaisittain. [Vapaa-aika]
28.9.2002/TPn. Timo Peltonen: Perhe muuttaa sota-aikaan. [Vapaa-aika]
30.9.2002/TPn. Timo Peltonen: Alavilla mailla ylevän vaara. [Vapaa-aika]
2.11.2002/HHä. Harto Hänninen: Kanava murrosiässä. [Vapaa-aika]
6.11.2002/STT. STT: Sharon Osbourne haluaa eroon kameroista. [Kulttuuri]
15.1.2003/HU. Harri Uusitorppa: Kärpäsenä katossa vai keitossa? [Vapaa-aika]
19.1.2003/HR. Harri Römpötti: Usko tai älä. [Vapaa-aika]
13.2.2003/KNk. Kaarina Nikunen: Missit, popstars ja tosi-tv. [Vapaa-aika]
8.3.2003/MMö. Marjatta Möttölä: Oi niitä aikoja! [Vapaa-aika]
12.3.2003/LV. Leena Härkönen: Kovan lajin pr-temppu. [Vapaa-aika]
9.4.2003/ARI. Anne-Riitta Isohella: Suomi saa omat etelän seikkailijansa. [Kulttuuri]
9.4.2003/HS. HS: Selviytyjiä. [Kulttuuri]
5.5.2003/HU. Nina Erho: Alkaako rakkaus Escortista? [Vapaa-aika]
22.5.2003/NE. Nina Erho: Vaimot vaihtoon. [Vapaa-aika]
26.5.2003/ARI. Anne-Riitta Isohella: Big Brother. [Vapaa-aika]
28.5.2003/PA. Pertti Avola: Katetta 13 prosentille. [Vapaa-aika]
11.6.2003/LV. Leena Virtanen: Tosielämän fantasiahahmoja. [Vapaa-aika]
2.6.2003/NE. Nina Erho: Elämät vaihtoon. [Vapaa-aika]
13.6.2003/JKj. Jukka Kajava: Puolituntisten televisiomaa. [Vapaa-aika]
14.6.2003/HHä. Harto Hänninen: Pieni askel digiaikaan. [Vapaa-aika]
16.6.2003/MMa. Mari Manninen: Saippuakoneen suurin julkkis.  [Ulkomaat]
12.7.2003/STT-Reuters. STT-Reuters: Osbournen perheen tv-show jatkuu. [Kulttuuri]
18.7.2003/NE. Nina Erho: Luokkakokous Havaijilla. [Vapaa-aika]
25.7.2003/NE. Nina Erho: Roolijako jumissa. [Vapaa-aika]
29.7.2003/MKp. Mari Koppinen: Kotipsykologin keidas. [Vapaa-aika]
11.9.2003/KNk. Kaarina Nikunen: Lähtisitkö autiolle saarelle? [Vapaa-aika]
17.9.2003/HR. Harri Römpötti: Seikkailu Robinson. [Vapaa-aika]
29.10.2003/LH. Leena Härkönen: Vain parasta, kiitos. [Vapaa-aika]
5.12.2003/JKj. Jukka Kajava: Pari päivää Waitia ja kolmea pistettä. [Vapaa-aika]
31.12.2003/LH. Olohuoneen Britney Spears. [Vapaa-aika]
8.1.2004/SHv: Sanna Haavisto: Paratiisihotelli. [Vapaa-aika]
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25.1.2004/KSi. Kati Sinisalo: Pasilan kellarista autiolle saarelle. [Sunnuntai]
27.1.2004/JKj. Jukka Kajava: Jo on aikoihin eletty. [Vapaa-aika]
30.1.2004/JKj. Jukka Kajava: Elämän heikoimmat lenkit. [Vapaa-aika]
18.2.2004/NE. Nina Erho: (Ennakko)luulot pois! [Vapaa-aika]
6.3.2004/?.  [?:] Ex-pääministeriehdokkaat katoavat. [Kotimaa]
7.3.2004/SHv. Sanna Haavisto: Noriko Show. [Vapaa-aika]
9.3.2004/JKj. Jukka Kajava: Kaiken maailman ohjelmia. [Vapaa-aika]
11.3.2004/JAh. Jussi Ahlroth: Selviytymisurheilua. [Vapaa-aika]
28.3.2004/HHe. Heikki Hellman: Selviytymisleikki on selviytymisleikki. [Kulttuuri]
13.3.2004/ON. Outi Nyytäjä: Suoramainontaa. [Vapaa-aika]
23.3.2004/PA. Pertti Avola: Tosi-tv:tä historian vanavedessä. [Vapaa-aika]
25.3.2004/JAh. Jussi Ahlroth: Järjestelmällistä kieroutumista. [Vapaa-aika]
28.3.2004/HHe. Heikki Hellman: Selviytymisleikki on selviytymisleikki. [Kulttuuri]
28.3.2004/LV/1. Leena Virtanen: Vielä pahempaa tulossa, vai parempaa? [Kulttuuri]
28.3.2004/LV/2. Leena Virtanen: Robinson ei sopinut Yleisradiolle. [Kulttuuri]
28.3.2004/SS. Saska Snellman: Entä jos Funi saa lapsen? [Sunnuntai]
1.4.2004/KNk. Kaarina Nikunen: Tosi-dokumentit outouden asialla. [Vapaa-aika]
2.4.2004/JKj. Jukka Kajava: Rakastunut Outi Mäenpäähän. [Vapaa-aika]
7.4.2004/LV. Leena Virtanen: Imperiumin vastaisku. [Vapaa-aika]
9.4.2004/JKj. Jukka Kajava: Tosi-tv:n jälkeen tuli teko-tv. [Vapaa-aika]
16.4.2004/MMö. Marjatta Möttölä: Euroopan televisio menestyy formaateilla. [Kulttuuri]
3.5.2004/STT. STT: Marjaana Valkeisesta tuli Suomen Robinson. [Kotimaa]
20.5.2004/AA. Arja Aho: Ron Jeremy ja himmeet tähdet. [Vapaa-aika]
5.6.2004/MRu. Maria Ruuska: Yhteiskunnan tosi-tv. [Vapaa-aika]
18.6.2004/JKj. Jukka Kajava: Nykyseikkailu heikkoutta sietämättä. [Vapaa-aika]
3.7.2004/HHä. Harto Hänninen: Moraali ja tosimoraali. [Vapaa-aika]
21.7.2004/PIm. Petri Immonen: Sukellusveneeseen Suomenlinnaan. [Vapaa-aika]
21.8.2004/VVi/1.  Veera  Virmasalo:  Kriisialueille  suunniteltu  tosi-tv  närkästytti 
avustusjärjestöt. [Ulkomaat]
21.8.2004/VVi/2. Veera Virmasalo: Huomion hinta. [Ulkomaat]
30.8.2004/MP. Minna Peltomäki: Tarkoitus on tutustuttaa radiotoimittajan työhön. [Mielipide]
2.9.2004/EK&PS. Erkki Kupari & Petri Savolainen: Työstä pitää maksaa palkkaa. [Mielipide]
6.9.2004/MMö. Marjatta Möttölä: Syksyn uutuuksia television pääkanavilla. [Kulttuuri]
7.9.2004/AA. Arja Aho: Dr. Phil. [Vapaa-aika]
8.9.2004/LV. Leena Virtanen: Sillä silmällä. [Vapaa-aika]
11.9.2004/HHe. Heikki Hellman: Kansa ison veljen varjossa. [Vapaa-aika]
16.9.2004/NE. Nina Erho: Hurja muodonmuutos. [Vapaa-aika]
22.9.2004/LV. Leena Virtanen: Älkää katsoko. [Vapaa-aika]
25.9.2004/?. [?:] Monta tietä julkkikseksi. [Kotimaa]
26.9.2004/NE. Nina Erho: Unelmakämppä. [Vapaa-aika]
1.10.2004/TPn. Timo Peltonen: Diili. [Vapaa-aika]
6.10.2004/PS. Petri Salmén: Malleissa on munaa. [Vapaa-aika]
10.10.2004/PKp. Perttu Kauppinen: Kokisitko sinä, minä en enää pysty. [Talous]
12.10.2004/JKj. Jukka Kajava: Pitkiä itkuja vähistä iloista. [Vapaa-aika]
26.10.2004/JAh. Jussi Ahlroth: Tosi-tv ei ole sitä, miltä se näyttää! [Vapaa-aika]
27.11.2004/AMu. Antero Mukka: Pelurit pois ruudusta. [Kotimaa]
17.12.2004/JKj. Jukka Kajava: Todellista tositelevisiota. [Vapaa-aika]
16.2.2005/NE. Nina Erho: Selviytyjät. [Radio- ja tv-arvostelut]
25.2.2005/NE. Nina Erho: Mallikoulu 2005. [Radio- ja tv-arvostelut]
14.3.2005/PÄ. Päivi Ängeslevä: Ongelmana nenä ja roikkuvat luomet. [Elämä&Terveys]
19.3.2005/AnN. Anni Nieminen: Jokainen haluaa olla voittaja. [Nuoret]
6.4.2005/AO. Atte Oksanen: Brändää itsesi - tai tuhoudu. [Kulttuuri]
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7.4.2005/KNk. Kaarina Nikunen: Luokittelun juhlaa. [Radio- ja tv-arvostelut]
11.4.2005/PKs. Pilvikki Kause: Puolalaisten tosi-tv auttaa vauvoja. [Ulkomaat]
13.4.2005/NE. Nina Erho: Paikallinen Helmenkalastaja. [Radio- ja tv-arvostelut]
25.4.2005/HS-STT. HS-STT: Olli Rikala voitti tv-kilpailu Diilin. [Nimiä tänään]
26.4.2005/JKj. Jukka Kajava: Polot popsitaan pelistä pois. [Radio- ja tv-arvostelut]
11.5.2005/NE. Nina Erho: Omaa kokemusta kaikesta. [Radio- ja tv-arvostelut]
28.5.2005/ON. Outi Nyytäjä: Paksu juustokakku. [Radio- ja tv-arvostelut]
1.6.2005/AP. AP: Paris on niin rakastunut Parisiin. [Ulkomaat]
4.6.2005/JAh.  Jussi  Ahlroth:  Seksiä  kiitos,  olemme  kaksinaismoralisteja.  [Radio-  ja  tv-
arvostelut]                                             
5.6.2005/HU. Harri Uusitorppa: Aikamatka Villiin länteen. [Radio- ja tv-arvostelut]
9.6.2005/AA. Arja Aho: Siipat vaihtoon. [Radio- ja tv-arvostelut]
20.6.2005/HS. HS: Nuoripari voitti Talo-kilpailun. [Kotimaa]
22.6.2005/PIm. Petri Immonen: Osbournes tuhosi nostalgian. [Radio- ja tv-arvostelut]
5.7.2005/NE. Nina Erho: Palvelusväki tietää parhaiten.
8.7.2005/JAh. Jussi Ahlroth: Paratiisi vai helvetti? [Radio- ja tv-arvostelut]
22.7.2005/JKi. Johanna Kippo: Roskatelevision hautajaiset. [Radio- ja tv-arvostelut]
28.7.2005/TPn. Timo Peltonen: Aikamatka Schwarzwaldiin 1902. [Radio- ja tv-arvostelut]
12.8.2005/TPn. Timo Peltonen: Miehet mekoissa. [Radio- ja tv-arvostelut]
20.8.2005/SAh. Suvi Ahola: Totta vai draamaa? [Radio- ja tv-arvostelut]
26.8.2005/KAl. Kaisa Alenius: Rakkaat ystäväni lukitussa talossa. [Radio- ja tv-arvostelut]
17.9.2005/HPö. Hannu Pöppönen: Kalusteet kamppaavat toisiaan. [Minne mennä]
17.9.2005/HU. Hannu Uusitorppa: Kauhukeittiö. [Radio- ja tv-arvostelut]
23.9.2005/NE. Nina Erho: Simple Life – tien päällä. [Radio- ja tv-arvostelut]
25.9.2005/SS. Saska Snellman: Pikkuveli on isoa aidompi. [Sunnuntai]
2.10.2005/MKs. Markku Koski: Pieni isoveli valvoo. [Kulttuuri]
16.10.2005/JTo. Jussi Tossavainen: Terhakkaat takinkääntäjät. [Minne mennä]
21.10.2005/HS. HS: Piilokamera oli edelläkävijä. [Kulttuuri]
23.10.2005/HR. Harri Römpötti: Vuosi elämästä. [Radio- ja tv-arvostelut]
8.11.2005/JKi.  Johanna  Kippo:  Uusi  nuorten  aikuisten  televisiokanava  aloitti  Espanjassa. 
[Kulttuuri]
6.12.2005/AA. Arja Aho: Eila Roine - elämän näyttämöllä. [Radio- ja tv-arvostelut]
29.12.2005/LH. Härkönen: Ylös sohvalta! [Radio- ja tv-arvostelut]
15.1.2006/TVs. Tanja Vasama: Kyttänä kaupungilla - kameran kanssa tai ilman. [Sunnuntai]
19.1.2006/JA&JJ.  Jussi  Ahlroth  &  Jarkko  Jokelainen:  Draamasarjat  haastavat  tosi-tv:n. 
[Kulttuuri]
28.1.2006/TJT. Timo J. Kuikka: Tosi-tv opettaa, miten saada sykettä presidentinvaaleihin. 
4.2.2006/LV. Leena Virtanen: Ei voi olla totta. [Kulttuuri]
18.2.2006/KM. Kirsikka Moring: Taitoluistelija rähmällään. [Kulttuuri]
21.2.2006/MTa. Minna Tarkka: Tee-se-itse-tv yleistyy maailmalla. [Kulttuuri]
30.4.2006/LT. Lauri Timonen: Dokumentti ja fiktio kietoutuvat yhteen. [Kulttuuri]
25.5.2006/AA. Arja Aho: Kauhukakarat kunnolla kuriin. [Radio- ja tv-arvostelut]
14.6.2006/KAl. Kaisa Alenius: Ihmiskokeet ovat in. [Radio- ja tv-arvostelut]
12.8.2006/AA. Arja Aho: Pommi on viritetty. [Radio- ja tv-arvostelut]
16.8.2006/TKa. Tuomas Kaseva: Kanavapomo ei halua kasvattaa. [Nimiä tänään]
23.9.2006/KKr. Kristian Kari: Tositelevisio on elämän korvike. [Nuoret]
1.10.2006/MJu. Marko Junkkari: Miljardin euron Isoveli. [Talous&Työ]
14.10.2006/AA. Arja Aho: Vaimoni on prinsessa. [Radio- ja tv-arvostelut]
28.12.2006/JHe. Juha Herkman: Terrori-iskun jäljet näkyvät tv-sarjoissa. [Kulttuuri]
19.1.2007/HU. Harri Uusitorppa: Girls Aloud. [Radio- ja tv-arvostelut]
20.1.2007/TEr. Tomi Ervamaa: "Rasismin uhri" voitti Britannian Big Brotherissa . [Ulkomaat]
28.1.2007/JRo. Juhana Rossi: BB-tähti epäonnistui julkkujen BB:ssä. [Talous&Työ]
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4.3.2007/TN&RS. Tommi Nieminen & Riku Siivonen: Katsokaa meitä. [Sunnuntai]
14.4.2007/JSN. Julkisen sanan neuvosto: Julkisen sanan neuvoston langettava päätös. [Talous]
30.5.2007/PT. Petteri Tuohinen: Munuaiset luovutetaan Hollannissa tosi-tv:ssä. [Ulkomaat]
2.6.2007/Reuters. Reuters: Tosi-tv munuaisten luovuttajasta oli hämäystä. [Ulkomaat]
3.6.2007/Reuters. Reuters: Tosi-tv-huijaus innosti elinten luovutukseen. [Ulkomaat]
30.6.2007/ON. Outi Nyytäjä: Kuin itseänsä katsoisi. [Radio- ja tv-arvostelut]
14.7.2007/PM.  Pekka  Mykkänen:  Yhdysvalloissa  ollaan  huolissaan  "julkkisnarkomanian" 
leviämisestä. [Ulkomaat]
28.7.2007/AÄ. Antti Ämmälä: Big Brother -katu kylvää pelkoa. [Ulkomaat]
19.8.2007/KU. Kaisa Uusipaikka: Vieroitusta todellisuudesta. [Radio- ja tv-arvostelut]
1.9.2007/MHä. Marko Hämäläinen: Suonenjoen suurin mediasankari. [Nimiä tänään]
15.9.200/MTo. Meri Toivanen: Pitkä ihana leikki. [Nimiä tänään]
26.10.2007/MMö. Marjatta Möttölä: Kärsimys ja voitto. [Radio- ja tv-arvostelut]
12.12.2007/ASi. Anu Silfverberg: Ruma syö ja kaatuu. [Radio- ja tv-arvostelut]
5.1.2008/AA. Arja Aho: Pelastajat-sarja siirtyy Kallioon. [Radio- ja tv-arvostelut]
18.1.2008/KMt. Katja Martelius: Jo kolme halukas kuolema-sarjaan. [Kulttuuri]
18.1.2008/Pääkirjoitustoimittaja. [Pääkirjoitustoimittaja:] Maantiede on ennallaan. 
[Pääkirjoitukset]
18.1.2008/HR. Harri Römpötti: Köyhä koulu kasvattaa Afrikan tähtiä. [Radio- ja TV-arvostelut]
18.1.2008/KAa.. Kirsti Aalto: Ihmisen kuolema ei kuulu tositelevisioon. [Mielipide]
19.1.2008/ON. Outi Nyytäjä: Pyhiä vai pahoja? [Radio- ja TV-arvostelut]
19.1.2008/KHe.  Kaisa  Heinänen:  Syntymä  ja  kuolema  kuohuttavat  Hollannin  televisiossa. 
[Kulttuuri]
20.1.2008/IK. Ilkka Kantola: Kuoleman käsittely uhkaa pinnallistua. [Mielipide]
22.1.2008/JTe. Jouni Tervo: Uusi mediavahtikoira lupaa kriittisyyttä. [Kulttuuri]
23.1.2008/JLh. Jarkko Lahtinen: Kuolema ei ennen ollut laitokseen suljettu tabu. [Mielipide]
26.1.2008/?. [?:] Tosi-tv on kuin hyyskän alta tirkistelyä. [Kulttuuri]
11.2.2008/?. [?:] Rokkia ikä kaikki. [Kulttuuri]
23.2.2008/MKp.  Mari  Koppinen:  Ternimaitokuningattaresta  tuli  kahvin  ylipapitar.  [Nimiä 
tänään]
4.3.2008/HS. HS: Mikä on tv-formaatti? [Talous]
3.4.2008/TKa. Tuomas Kaseva: Vauhdin vetämänä mäkeen ja telkkariin. [Nimiä tänään]
4.4.2008/KP. Katriina Pajari: Isokenkäinen seurapiirien ammattilainen. [Kaupunki]
27.6.2008/AA. Arja Aho: Lapset tosi-tv:n pelinappuloina. [Radio- ja tv-arvostelut]
9.7.2008/MRä. Matti Rämö: Valkokaulusactionia. [Radio- ja tv-arvostelut]
6.9.2008/VB. Ville Blåfield: Tavallisia ihmisiä. [Nimiä tänään]
26.9.2008/JLi. Jarkko Liedes: Julkisuutta halutaan keinoja kaihtamatta. [Mielipide]
6.11.2008/AA. Arja Aho: Elokuvia. [Radio- ja tv-arvostelut]
15.12.2008/AA. Arja Aho: Tosi-tv. [Radio- ja tv-arvostelut]
31.1.2009/TPm. Tuomas Peltomäki: Lopultakin meillä on tarpeeksi julkkiksia! [Nimiä tänään]
15.2.2009/HU. Harri Uusitorppa: Petoja vai uhreja? [Radio- ja tv-arvostelut]
15.2.2009/?. [?:] Pedot poluillaan. [Radio- ja tv-arvostelut]
22.2.2009/AMi. Anssi Miettinen: Julkisuudessa viimeiseen hengenvetoon. [Ulkomaat  
23.3.2009/AMi. Anssi Miettinen: Britit surevat "Essexin prinsessaa". [Ulkomaat]
27.3.2009/MRä. Matti Rämö: Turha Mikkos-väittely. [Radio- ja TV-arvostelut]
4.4.2009/MPH. Mikko-Pekka Heikkinen: Timo T. A. opettaa kommunikoimaan. [Kotimaa]
3.6.2009/AA. Arja Aho: Vielä sarja sairaalasta. [Radio- ja tv-arvostelut]
5.6.2009/HSu. Heli Suominen: Tuomioistuin Ranskassa: Tosi-tv on työtä. [Ulkomaat]
25.6.2009/AA. Arja Aho: Mato muistelee kesätyötään. [Radio- ja tv-arvostelut]
27.6.2009/JKn. Jaakko Kangosjärvi: Siis ihan sairasta. [Nimiä tänään]
14.7.2009/?. [?:] Kehittyvien maakuntien Idols. [Radio- ja tv-arvostelut]
8.8.2009/TKk. Tuomas Kokko: Rinnat voi esitellä kerran. [Nimiä tänään]
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9.8.2009/KMt. Katja Martelius: Kohtauksia eräästä avioliitosta. [Sunnuntai]
25.9.2009/MRä. Matti Rämö: Narsismin hinta. [Radio- ja tv-arvostelut]
5.10.2009/JRä. Jyrki Räikkä: Kiva poliisi on kaikkien kaveri. [Radio- ja tv-arvostelut]
29.10.2009/JKr. Jussi Karjalainen: Myönteistä tosi-tv:tä Räyringistä. [Radio- ja tv-arvostelut]
18.11.2009/JSv.  Jaana  Savolainen:  Lasten  nettikuvaus  ihastuttaa  ja  ihmetyttää  Helsingin 
päiväkodeissa. [Kaupunki]
1.12.2009/TKa. Tuomas Kaseva: BB-voittaja ei halua palata enää Iraniin. [Nimiä tänään]
11.12.2009/SK. Sanna Kangasniemi: Meidän kylä. [Radio- ja tv-arvostelut]
23.12.2009/SO. Sofi Oksanen: Taide ja vuosikymmenen viihdekeksintö. [Kulttuuri]
23.12.2009/STT. STT: Helppo elämä -draamasarja nappasi viisi Venla-ehdokkuutta. [Kulttuuri]
31.12.2009/TYR. Tellervo Yrjämä-Rantinoja: Silvion sulttaanikunta. [Ulkomaat]
31.12.2009/SS. Saska Saarikoski: Kuluttaja oli kuningas. [Kulttuuri]
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LIITE 1: AINEISTON TUNNUSLUKUJA
Artikkelimäärät kirjoittajan mukaan (25 eniten kirjoittanutta)
Kirjoittaja Artikkeleita Osuus kaikista (%)
Kumulatiivinen osuus 
(%)
AA 69 6,7 6,7
? 59 5,7 12,4
NE 45 4,4 16,7
HS 33 3,2 19,9
LV 28 2,7 22,7
TPn 26 2,5 25,2
JK 20 1,9 27,1
ON 18 1,7 28,8
HU 18 1,7 30,6
PIm 17 1,6 32,2
JAh 16 1,5 33,8
KMo 16 1,5 35,3
HR 16 1,5 36,9
Reuters 14 1,4 38,2
JRä 14 1,4 39,6
MMö 13 1,3 40,9
PA 12 1,2 42,0
JKr 12 1,2 43,2
MRä 12 1,2 44,3
KNk 11 1,1 45,4
LH 10 1,0 46,4
AMn 10 1,0 47,3
MTo 10 1,0 48,3
SAh 9 0,9 49,2
TAl 9 0,9 50,0
Identifioituja kirjoittajia yhteensä 303.
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Artikkelimäärät vuoden ja osaston mukaan lajiteltuna
LIITE 2: TOSITELEVISIOSANASTON KEHITYS 1990–2009
1992 ns. reality programme
1993 reality-tv, todellisuustelevisio, reality television
1995 ns. reality-television-ohjelma, reality-lajityyppi, reality-ohjelma
1996 todellisuus-tv
1997 reality show, reality-kirjallisuus, reality-kirja, ns. reality-ohjelma
2000 tositelevisiomainen, tosi-tv, tosi-tv-sarja, todellisuusdraama, reality-kisa
2001 tosi-tv-peli,  tosi-tv-kisa, tirkistelytelevisio, tosi-tv-buumi, tositelevisio, reality-sarja, 
tositelevisio-ohjelma, tosi-tv-formaatti, reality-roska, reality genre, tosi-tv-ohjelma
2002 reality-pätkä,  tosi-tv-laji,  tosi-tv-kokeilu,  tosi-tv-klassikko,  tosi-tv-show, 
realitypohjainen,  tosi-tv-uutuus,  tosi-tv-muoti,  tosi-tv-juontaja,  tositelevisiosarja, 
realitykisailu
2003 tosi-tv-villitys,  reality-dokumentti,  reality-viihde,  tosi-tv-seikkailusarja,  tosi-tv-
muumio, tosi-tv-parodia
2004 tosi-tv-matokuuri, tosi-tv-huijaus, tosi-tv-esiintyjä, reality-life style, tosi-tv-boikotti, 
tositelevisiohöpinät,  tosi-tv-aikakausi,  tosi-tv–ohjelmasarja,  tositelevisioformaatti, 
tositelevisiotuottaja,  tosi-tv-hitti,  tosi-tv-kansa,  tositelevisiokisa,  tosi-tv-versio, 
kartanoelämäreality,  tosi-tv-trendi,  tosi-tv-idea,  selviytymisreality,  tosi-tv-tuottaja, 
tosi-tv-nuoret, reality-tv-sarja
2005 tosi-tv-värväyssarja, tosi-tv-tuote, tosi-tv-hanke, tosi-tv-meri, tositelevisiolähtöinen, 
tosi-tv-tuotanto,  tosi-tv-aihe,  tosi-tv-mallinen,  tositelevisiokonsepti,  tosi-tv-elämä, 
tosi-tv-sana,  realityhenkinen,  tosi-tv-ominaisuudet,  tosi-tv-kilpailu,  tosi-tv-räpellys, 
tosi-tv-pläjäys, reality fiction, tosi-tv-mittelö
2006 tosi-tv-mainingit,  tosi-tv-kilpavarustelu,  tosi-tv-kenttä,  tosi-tv-genre,  tosi-tv-
osallistuja,  tosi-tv-henki,  tosi-tv-alttari,  tositelevisio-tähti,  tosi-tv-lähetys,  tosi-tv-
pari, tosi-tv-rikossarja, tosi-tv-äänestys
2007 tosi-tv-saippua,  tositelevisiotuote,  Big  Brother  -tositelevisio,  tosi-tv-julkku,  tosi-tv-
julkisuus,  tosi-tv-maailma,  tosi-tv-tähti,  tosi-tv-ilmiö,  tosi-tv-kilpailija, 
tositelevisioviritys,  tosi-tv-Suomi,  tosi-tv-talo,  reality-projekti,  tosi-tv-juttu,  reality-
tv-realismi, tosi-tv-korvaus, tosi-tv-seikkailu, tosi-tv-journalismi, tosi-tv-julkkius
2008 reality-tyyppinen,  staged  reality,  tositelevisioshow,  reality-seikkailu,  Idols-tosi-tv-
ohjelma,  tositelevisiokulttuuri,  tosi-tv-kokelas,  tosi-tv-laulajatar,  äärreality,  tosi-tv-
vastine,  tosi-tv-kulttuuri,  tosi-tv-näyttelijä,  tositelevisioyhteiskunta,  reality  haute 
couture, tosi-tv-viihde, alternate reality game
2009 tosi-tv-kausi,  tosi-tv-aiheinen,  reality-uutinen,  tosi-tv-tragikoomikko,  reality-tähti, 
tosi-tv-temppuilu, reality-hype, Mikkos-reality, tosi-tv-tekele, tosi-tv-tuotos, tosi-tv-
huone,  deittireality,  reality-teatteri,  tosi-tv-pariskunta,  vaimonvaihto-tosi-tv-
ohjelma,  tosi-tv-perhe,  tosi-tv-rakkaus,  tosi-tv-suosikki,  tiedereality,  tosi-tv-rooli, 
tosi-tv-suunnitelmat, tosi-tv-kritiikki, tosi-tv-jeesustelu, tosi-tv-seksi
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LIITE 3: TOSITELEVISIO-OHJELMISTON KEHITYS 1980–2009
198
1980-luku
← 1980 1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 ->
Lauantaitanssit  1970← MTV
Karpolla on asiaa TV3/MTV3 -> 1999
Aikapommi TV1
Napakymppi TV1, TV2, TV3 -> 2002
Hälytys 911 TV3 -> 1996
Poliisi-tv TV2
2000-luku
← 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009
Karpolla on asiaa  1981← MTV3
Napakymppi  1985← MTV3
Poliisi-tv  1989← TV2
Lain nimessä  1989← MTV3
Makupalat  1997← TV2
Rikosraportti  1997← MTV3
Haluatko miljonääriksi?  1999← Nelonen MTV3
Poliisikamera – käy! TV2
Lähitarina: Ulmaset TV1
Tammelantori TV2
Extreme Duudsonit MoonTV Nelonen
Huviretki MoonTV
Far Out MTV3
Selviytyjät MTV3
Suuri seikkailu MTV3
Vetelehtijät Subtv
Saari Nelonen
Sixpak Subtv
Viettelysten saari Subtv
Sinkkutytöt Nelonen
Sinkut aurinkorannalla Nelonen
Rysän päällä Subtv
Sinkkuhaaremi Nelonen
Räsypokka / Jaajon jacuzzi Subtv
Sinkkunaiset Nykissä Nelonen
The Osbournes MTV Nordic Nelonen
Spy TV Nelonen
Popstars (FI) MTV3
Unelmien poikamies (US) Nelonen
Aikamatka (*) TV1, FST5, Teema
Seikkailu Robinson (SWE) Nelonen
Madventures Subtv
(*) Sota-ajan virtuaalikoti, Aikamatka kartanoelämään, 
Kartanon vieraskutsut, Aikamatka Villiin länteen, Aikamatka 
Schwartzwaldiin 1902 ja Aikamatka sisäoppilaitokseen
1990-luku
← 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 ->
Karpolla on asiaa  1981← TV3/MTV3
Napakymppi  1985← TV1, TV2, MTV3 -> 2002
Hälytys 911  1989← TV3/MTV3
Poliisi-tv  1989← TV2
Lain nimessä TV3/MTV3 -> 2000
Kielletty kaupunki TV1
The Real World Music TV
Läheltä piti MTV3
Bellevuen ensiapuasema MTV3
Highway Patrol MTV3
Taksi MTV3
Heartmix TV2
Paluu Timbuktuun TV2
Salonki MTV3
Seitsemän suomalaista TV1
Maailman hurjimmat poliisivideot Nelonen
Rikosraportti MTV3 -> 2003
Makupalat TV2 -> 2005
TosiTV Nelonen -> 2004
Haluatko miljonääriksi? Nelonen -> 2007
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2000-luku (jatkuu)
← 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009
Usko tai älä Nelonen
Escort MTV3
Kova laji TV2
Amazing Race MTV3
Haluatko filmitähdeksi? Nelonen
Vaimot vaihtoon (UK) Nelonen
Big Brother (UK) Subtv
Anna Nicole Show Nelonen
The McCoys Show  
Urheiluhullu Suomi Nelonen
Luokkakokous Havaijilla Nelonen
Laivaromansseja Nelonen
Unelmien poikamiestyttö Nelonen
Idols MTV3
Miljonääri-Joe MTV3 Subtv
Huippumalli haussa Nelonen
Paratiisihotelli Nelonen
Suomen Robinson Nelonen
Pelastakaa sotamies Hytönen MTV3
Miljonääri-Jussi MTV3
Noriko Show Subtv
Kapteeni Cookin vanavedessä TV1
Roolihuijaus Nelonen
Yhteiselon ihanuus ja kurjuus Nelonen
Ron Jeremy ja himmeet tähdet Nelonen
Ravintola Rocco Nelonen
Tahdon malliksi TV2
Kymppikerho MTV3
Simple Life MTV3
Dr. Phil Nelonen
Sillä silmällä (US) Nelonen
Hurja muodonmuutos Nelonen
Taistelevat julkkikset Subtv
Unelmakämppä Nelonen
Diili (US) MTV3
Kilpakosijat näytillä Nelonen
V.I.P. Seikkailu MTV3
Vaihda elämä! TV2
Olet mitä syöt (UK) Subtv MTV3
Farmarit (SWE) Nelonen
Täysosuma Subtv
Sekaisin Miriamista Nelonen
Vaaralliset kuskit TV2
Diili (FI) MTV3
Tyyliä vai ei Nelonen
American Idol Subtv
Tie toimintatähdeksi Nelonen
Satuhäät TV2
Mallikoulu 2005 & 2006 MTV3
Get Up, Stand Up Subtv
Lapsityrannit TV2
Sillä silmällä (FI) Nelonen
Talo Nelonen
Beverly Hillsin kampaajat Nelonen
Pelimiesten pelimies Nelonen
Talo Italiassa TV1 Teema
Suurin pudottaja MTV3
Sillä siisti MTV3
Siipat vaihtoon Nelonen
Unelmakämppä Australiassa Nelonen
Palvelusväki tietää parhaiten Nelonen
Sillä siisti (US) MTV3
Kyyhkyläiset Jessica ja Nick Nelonen
Miehet mekoissa Nelonen
Big Brother Subtv
Pikku enkelit TV2
Vaimot vaihtoon (FI) Nelonen
Kaunotar ja nörtti (FI) MTV3
Olet mitä syöt (FI) MTV3
Kauhukeittiö MTV3
Tähtäimessä maraton Teema & TV1 Teema
Muotidiili Nelonen
Soppa haltuun MTV3
Viritetyt vehkeet Nelonen
Pikku julmurit MTV3
Kaunotar ja nörtti (US) MTV3
Heila äidille, heila isälle TV2
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2000-luku (jatkuu)
← 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009
American Chopper Nelonen
Sylvania Waters Teema
Mä haluun viihdyttää Subtv
Sota ja rauha TV1
FC Nörtit Subtv
Tanssii tähtien kanssa MTV3
Kuukausi muukalaislegioonassa FST
Baari Subtv
Maajussille morsian MTV3
Totally Frank Nelonen
Noora menee naimisiin Nelonen
Kurileiri TV2
Jerryn juoksupoika Nelonen
Dr. 90210 Subtv
Menolippu TV2
Mieheni on palkkionmetsästäjä Subtv
Kurjat kuppilat MTV3
Rokkikoulu  Nelonen
Sinkkusamba TV2
Muodin huipulle (US) Subtv
Vaimoni on prinsessa Subtv
Me ysiluokkalaiset FST5
Riskirajoilla: Sisua viidakossa TV2
Pelastajat Subtv
Family Bonds Nelonen
Koulu huutaa apua Teema
Täydelliset häät Nelonen
Kun minä olin nuori Nelonen
Tosielämän täydelliset naiset Nelonen Liv
Mallitoimisto Subtv
Sinkkuäidille sulhanen Nelonen
Leijonamies Nelonen
Kelly Osbourne Japanissa Nelonen
Elämänmuutos ekotyyliin Nelonen
Elämä pelissä TV1
Gene Simmonsin sukukalleudet JIM
Talent Suomi Nelonen
Jätteet järjestykseen MTV3 Sub
Top Chef Subtv
Parempi ero (UK) TV2
Not Born to Rock Subtv
Parempi ero (FI) TV2
Sirkus TV2
Talent USA Nelonen
Fantastisia tarinoita FST5
Hurtta ja stara Nelonen
Unelmien poikamies (FI) Nelonen
Suomen Huippumalli haussa Nelonen
Miehuuskoe FST5
Contender – Haastaja JIM
Kaikki Puumalan puolesta TV1
Laihdutusklinikka Nelonen
Kid Nation Nelonen
Kämppä myyntikuntoon Nelonen
Tyyliä pikkurahalla Nelonen Liv
Sairaalan syke Subtv
Tallitähdet TV2
Tommy Lee koulunpenkillä Sub
Sairaala Nelonen
Kuoroon! Teema
Meidän isä on parempi kuin teidän isä Nelonen
Kaatopaikka kutsuu FST5
Amerikan Gladiaattorit Nelonen & JIM
Islamilainen retriitti Teema
Uppsalan sairaala Nelonen
Meriseikkailu FST5
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2000-luku (jatkuu)
← 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009
Rekkakuskit jäällä MTV3
Mount Everestin lääkäriasema Teema
Tohtori Kiminkinen TV1
Saari (Öen, DK) FST5
Kuorosota Nelonen
Poliisit JIM
Pakkomielteiden vangit Teema
Pedon jäljillä MTV3
Riivatut talot Sub
Mikkosten maailma Nelonen
Metsien miehet MTV3
Pissisten käytöskoulu Liv
I Love New York Sub
Kätilöt (NOR) FST5
Naisten maailma MTV3
Kätilöt (SWE) TV1
Rokkarille morsian Sub
Jack Osbourne – voita pelkosi Nelonen
Living Lahaina Sub
Dieetit vaihtoon Sub
Sandhogs – tunnelin kaivajat JIM
Ruotsin ysiluokka Teema
Expedition – tutkimusmatkalla JIM
Berliini 24 h Teema
´
Totuuden hetki MTV3
Muodin huipulle (FI) MTV3/Sub
Lainvalvojat Sub
Erikoisoperaatiot JIM
Kylä ilman naisia TV1
Myyntitykit Sub
Ibiza Sub
Kaikki pojat kuoroon TV2
Äitikokelaat SuomiTV
Tiedot on kerätty aineiston teksteistä sekä Helsingin Sanomien televisio-ohjelmasivuilta. TV3 = Kolmoskanava (1986–1992).
 = kotimaiset formaatit
 = ulkomaisten formaattien kotimaiset versiot
 = ulkomaiset sarjat
 = esitystauko
